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Resumo:	  Os	  estudos	  de	  paisagens	  sonoras	  estão	  atentos	  aos	  fenómenos	  auditivos	  e	  à	  sua	  
presença	  e	  significado	  na	  experiência	  dos	  seres	  humanos.	  Uma	  cidade	  é	  definida	  pela	  sua	  
paisagem	   sonora	   tanto	   quanto	   o	   é	   pela	   sua	   paisagem	   visual.	   Pretende-­‐se,	   com	   esta	  
investigação,	  criar	  um	  conjunto	  de	  ferramentas	  que	  proporcionem	  um	  conhecimento	  mais	  
alargado	  do	  som	  enquanto	  linguagem	  integrada	  num	  processo	  cultural	  e	  histórico.	  	  
Falar-­‐se-­‐á	  do	  ambiente	   sonoro,	  do	   silêncio	  e	  do	   ruído,	  de	   todos	  os	  espectros	   sonoros,	  do	  
infra	  ao	  ultra	  som,	  de	  frequências	  e	  ritmo.	  De	  como	  nos	  afecta	  viver	  rodeados	  de	  som	  e	  de	  
como	   somos,	   nós	   mesmos,	   responsáveis	   pelo	   som	   que	   geramos.	   Da	   cidade,	   por	   ser	   o	  
território	   onde	   se	   concentra	   a	  maior	   produção	   de	   ruído,	   e	   dos	   lugares	   a	   que	   aspiramos,	  
também,	  pelo	  conforto	  a	  que	  associamos	  os	  seus	  vastos	  horizontes	  acústicos.	  
Palavras-­‐chave:	   paisagem	   sonora,	   ruído,	   perceção	   sonora,	   investigação	   criativa,	  
planeamento	  
	  
Abstract:	   Soundscape	   studies	   are	   attentive	   to	   hearing	   phenomena	   and	   its	   presence	   and	  
meaning	  in	  the	  experience	  of	  human	  beings.	  A	  city	  is	  defined	  by	  its	  soundscape	  as	  much	  as	  
for	   its	   visual	   landscape.	   The	   main	   focus	   of	   this	   research	   is	   to	   create	   a	   set	   of	   tools	   that	  
provide	  a	  broader	  knowledge	  of	  sound	  as	  an	   integrated	   language	   in	  cultural	  and	  historical	  
processes.	  
We'll	  talk	  about	  environmental	  sound,	  silence	  and	  noise,	  all	  the	  sonic	  spectrum,	  from	  infra	  
to	  ultrasound,	   frequency	  and	   rhythm.	  How	   it	  affects	  us	   to	   live	   surrounded	  by	   sounds	  and	  
how	  we	  are,	  ourselves,	  responsible	  for	  the	  sound	  we	  generate.	  About	  the	  city,	  the	  territory	  
where	  it's	  concentrated	  the	  largest	  production	  of	  noise,	  and	  the	  places	  to	  which	  we	  aspire	  
for	  the	  comfort	  we	  associate	  its	  vast	  acoustic	  horizons.	  





























































































INTRODUÇÃO	   	   	   	   	   	   	   	   	   	   1	  
	  
CAP.	  I	  –	  O	  ESTADO	  DA	  ARTE	   	   	   	   	   	   	   	   15	  
	  
I.1.	  Modelo	  Descritivo:	  O	  World	  Soundscape	  Project	  e	  a	  Ecologia	  Acústica	   	   	   20	  
I.2.	  Modelo	  informativo:	  Barry	  Truax	  e	  a	  Comunicação	  Acústica	  	   	   	   	   36	  
I.3.	  Modelo	  fenomenológico:	  Jean-­‐François	  Augoyard	  e	  Pascal	  Amphoux	   	   	   46	  
I.4.	  Uma	  breve	  história	  da	  Arte	  Sonora	   	   	   	   	   	   	   51	  
	   I.4.1.	  O	  impacte	  da	  tecnologia	   	   	   	   	   	   	   52
	   I.4.2.	  Arte	  do	  Ruído	   	   	   	   	   	   	   	   	   57	  
	   I.4.3.	  Música	  Concreta	   	   	   	   	   	   	   	   61	  
	   I.4	  4.	  John	  Cage	   	   	   	   	   	   	   	   	   63	  
	   I.4.5.	  A	  Composição	  de	  Paisagens	  Sonoras	   	   	   	   	   	   66	  
	  
	  
CAP	  II	  –	  O	  SOM	  E	  A	  CIDADE	   	   	   	   	   	   	   	   71	  
	  
II.1.	  Ritmanálise	   	   	   	   	   	   	   	   	   	   73	  
II.2.	  Arquitetura	  Aural	  	   	   	   	   	   	   	   	   	   80	  
II.3.	  Ligações	  históricas	  entre	  som	  e	  arquitetura	   	   	   	   	   	   87	  
II.4.	  Perceção	  e	  experiência	   	   	   	   	   	   	   	   	   94	  
II.5.	  Sentido	  de	  lugar	   	   	   	   	   	   	   	   	   	   96	  
II.6.	  Planeamento	  e	  sentido	  comunitário	   	   	   	   	   	   	   101	  
II.7.	  Som	  e	  significado	  social	   	   	   	   	   	   	   	   	   104	  
II.8.	  Experiência	  urbana	  e	  políticas	  do	  ruído	   	   	   	   	   	   	   107	  
II.9.	  Poluição	  sonora	   	   	   	   	   	   	   	   	   	   110	  
II.10.	  Modelos	  percetuais	  na	  avaliação	  do	  ruído	   	   	   	   	   	   118	  
	  
	  
CAP	  III	  –	  ARTE	  E	  INVESTIGAÇÃO	   	   	   	   	   	   	   123	  
	  
PARTE	  I	  -­‐	  O	  AUDIOVISUAL	  NA	  INVESTIGAÇÃO	  CRIATIVA	   	   	   	   	   	   125	  
	  
III.I.1.	  Representação	  e	  mediação	   	   	   	   	   	   	   	   128	  
III.I.2.	  O	  Som	  na	  Imagem	  em	  Movimento	   	   	   	   	   	   	   132	  
III.I.3.	  Soundwalkers,	  um	  filme	  de	  Raquel	  Castro	   	   	   	   	   	   137	  
III.I.4.	  Não	  há	  Silêncio	  sem	  Ruído,	  ,	  uma	  instalação	  audiovisual	  de	  Raquel	  Castro	   	   145	  
	   III.I.4.	  1.	  Ruído	  	   	   	   	   	   	   	   	   	   146	  
	   III.I.4.2.	  Silêncio	   	   	   	   	   	   	   	   	   150	  
	   III.I.4.	  3.	  Silêncio	  =	  Ruído	   	   	   	   	   	   	   	   154	  
	  






III.II.1.	  Sons	  urbanos,	  identidade	  e	  sentido	  de	  lugar	   	   	   	   	   	   166	  
III.II.2.	  Métodos	  e	  técnicas	  para	  os	  estudos	  sonoros	  	   	   	   	   	   173	  
III.II.3.	  Som,	  design,	  arquitetura	  	   	   	   	   	   	   	   	   187	  
III.II.4.	  Arte	  sonora	  enquanto	  Arte	  Pública	   	   	   	   	   	   	   195	  
III.II.5.	  Cidades	  que	  soam	   	   	   	   	   	   	   	   	   201	  
	   III.II.5.1.	  Instalações	  Sonoras	  –	  Ears	  to	  the	  City	  	  (Ouvidos	  para	  a	  Cidade)	   	   201	  
	   III.II.5.2.	  Concertos	   	   	   	   	   	   	   	   	   211	  
	   III.II.5.3.	  Oficinas	   	   	   	   	   	   	   	   	   216	  
	   III.II.5.4.	  Soundwalks	   	   	   	   	   	   	   	   	   220	  
	   III.II.5.5.	  Outros	  projetos	   	   	   	   	   	   	   	   223	  
	  
	  
CAP.	  IV	  -­‐	  A	  PAISAGEM	  SONORA	  DE	  LISBOA:	  UMA	  ANÁLISE	  	  
COMUNICACIONAL	   	   	   	   	   	   	   	   	   227	  
	  
IV.1.	  Bairro,	  Lugar,	  Comunidade	   	   	   	   	   	   	   	   229	  
IV.2.	  Identidade	  Acústica	  dos	  Bairros	  da	  Mouraria	  e	  de	  Alvalade	   	   	   	   236	  
	   IV.2.1.	  Alvalade	   	   	   	   	   	   	   	   	   238	  
	   IV.2.2.	  Mouraria	   	   	   	   	   	   	   	   	   240	  
	   IV.2.3.	  Indicadores	  demográficos	   	   	   	   	   	   	   242	  
	   IV.2.4.	  Metodologia	   	   	   	   	   	   	   	   	   244	  
	   	   IV.2.4.1.	  Questionário	  online	   	   	   	   	   	   	   245	  
	   	   IV.2.4.2.	  Inquéritos	  de	  rua	   	   	   	   	   	   	   261	  
	   IV.2.5.	  Resultados	   	   	   	   	   	   	   	   	   268	  
	  
CONCLUSÃO	   	   	   	   	   	   	   	   	   	   271	  
	  
REFERÊNCIAS	  BIBLIOGRÁFICAS	  	   	   	   	   	   	   	   277	  
	  


































Aos	  meus	  filhos,	  Simone	  e	  David,	  os	  mais	  belos	  sons	  da	  história	  da	  minha	  vida.	  
Ao	  António,	  pela	  partilha	  no	  burburinho	  dos	  dias.	  
	  



























































me	 ajudava	 a	 identificar	 um	 lugar.	 Trás-os-Montes	 soava-me	 de	 uma	 maneira,	 o	 Douro	
Litoral	de	outra,	e	nessa	busca	pela	identidade	acústica	dos	sítios	por	onde	passava	descobri	
o	conceito	de	Paisagem	Sonora,	que	me	 trouxe	algumas	 respostas	e	um	 importante	novo	
mundo	que	me	acompanhou	e	se	refletiu	em	tudo	o	que	fui	fazendo	desde	então.		















disso.	 Se	 pararmos	 um	 pouco	 à	 escuta,	 apercebemo-nos	 imediatamente	 do	 zumbido	 de	
uma	ou	outra	lâmpada,	do	chiar	de	portas,	do	rangido	dos	passos,	do	sussurro	dos	vizinhos	
ou	do	ruído	do	trânsito,	sons	que	tantas	vezes	nos	passam	despercebidos,	mas	que	afectam	
a	 maneira	 como	 nos	 relacionamos	 com	 o	mundo,	 o	 nosso	 estado	 de	 espírito,	 as	 nossas	
perceções	e	o	nosso	comportamento.	Os	sons	entram	na	nossa	consciência,	vão	pontuando	
o	nosso	quotidiano	e	providenciam	uma	estrutura	para	a	interação.	Muitas	vezes	estes	sons	
são	 apenas	 um	 som,	 mas	 por	 vezes	 o	 que	 ouvimos	 torna-se	 realmente	 significativo,	
instalando-se	na	nossa	mente	e	afetando	a	nossa	visão	do	mundo,	as	nossas	emoções	e	o	
nosso	 comportamento.	 E	 isto	 acontece	 a	 cada	momento,	 porque	 cada	 ação	 ressoa	 num	
lugar	qualquer.		
Sabemos	que	a	nossa	compreensão	do	mundo	resulta	de	um	processo	cognitivo	complexo	
que	 envolve	 todos	 os	 sentidos,	 bem	 como	 a	 história,	 o	 contexto	 e	 a	 cultura	 em	que	 nos	
inserimos.	Parte	integrante	deste	processo	é	a	perceção	acústica,	onde	muitas	vezes	o	ruído	
é	 sobrevalorizado	 e	 exprime	 uma	 interpretação	 negativa	 dos	 diferentes	 componentes	
sonoros.	O	ruído	foi	desde	sempre	uma	preocupação	para	o	homem.	Na	Roma	antiga,	Júlio	
César	 proibiu	 a	 circulação	 de	 carruagens	 durante	 a	 noite	 devido	 ao	 ruído	 emitido	 pelas	
rodas	 de	 ferro,	 que	 impediam	 os	 romanos	 de	 dormir.	 Mas	 os	 problemas	 de	 ruído	 do	
passado	 são	 bem	 diferentes	 dos	 que	 existem	 hoje	 em	 dia	 nas	 nossas	 cidades,	 onde	 a	
complexidade	 de	 atividades	 humanas	 e	 a	mobilidade	 efervescente	 conseguem	 por	 vezes	
impedir-nos	 de	 ouvir	 o	 canto	 tranquilizador	 de	 um	pássaro,	 o	murmúrio	 apaziguante	 das	
águas	ou	a	suavidade	de	uma	brisa	por	entre	as	folhas	das	árvores.	Os	sons	naturais	estão	
permanentemente	 a	 ser	 mascarados	 e	 isto	 terá	 numerosos	 efeitos	 na	 forma	 como	
escutamos	o	mundo.			
Embora	o	 som	 seja	 um	parâmetro	 relevante	na	perceção	humana,	 esta	 variável	 é	muitas	
vezes	negligenciada	pelos	profissionais	envolvidos	no	planeamento,	desenho	e	gestão	dos	
lugares.	 Na	 verdade,	 o	 discurso	 político	 a	 nível	 internacional	 tem	 vindo	 a	 revelar	 uma	







apesar	 de	 necessário,	 não	 garante	 uma	melhoria	 significativa	 no	 ambiente	 sonoro	 ou	 na	
satisfação	 e	 qualidade	 de	 vida	 das	 pessoas.	 É	 necessária	 uma	 abordagem	multidisciplinar	
que	acrescente	aos	aspetos	físicos	do	som	os	contributos	das	ciências	sociais	e	humanas,	e	
que	 ajudem	 a	 estabelecer	 uma	 relação	 entre	 ambiente	 sonoro	 e	 sociedade.	 	 O	 som	 é	
propriedade	partilhada	cujo	entendimento	necessita	de	um	olhar	associativo	e	relacional.		
Foi	perante	estas	descobertas	que	decidi	permitir-me	o	tempo	necessário	para	aprofundar	
estas	 questões.	 Assim,	 esta	 tese	 pretende	 demostrar	 que	 o	 som	 é	 parte	 fundamental	 da	
nossa	experiência	de	lugar	e	que	contribui	de	forma	inequívoca	para	a	identidade	sonora	de	
uma	cidade.		
No	primeiro	 capítulo	damos	 conta	do	estado	da	arte,	 apontando	 três	modelos	de	análise	







estudos	 de	 paisagens	 sonoras,	 mas	 a	 sua	 terminologia	 foca-se	 muito	 nas	 características	
reais	 de	 uma	 paisagem,	 e	 não	 tanto	 na	 exploração	 do	 comportamento	 e	 atitudes	 do	
ouvinte.	É	verdade	que	para	Schafer,	precursor	da	ecologia	acústica,	uma	paisagem	sonora	
não	 está	 separada	 do	 seu	 ouvinte,	 mas	 a	 sua	 metodologia	 de	 investigação	 enfatiza	
sobretudo	 o	 ambiente	 sonoro,	 com	 contagens	 de	 sons,	 medições	 e	 descrições,	 visuais	 e	
acústicas,	 através	 de	 desenhos	 e	 passeios	 sonoros.	 Barry	 Truax	 acrescentou	 uma	
aproximação	 comunicacional	 a	 esta	 análise,	 enfatizando	 a	 natureza	 contextual	 e	 o	 papel	
ativo	do	ouvinte	 (para	quem	distinguiu	diferentes	níveis	de	atenção).	Truax	elaborou	uma	










um	 compendium	 de	 efeitos	 sonoros,	 estabelecidos	 a	 partir	 de	 diferentes	 perspetivas	
interdisciplinares.	A	sua	metodologia	procura	estabelecer	a	 identidade	sonora	dos	 lugares	
baseando-se	nas	descrições	e	comentários	dos	seus	habitantes	e	ouvintes.	
Cada	 um	 destes	modelos	 tem	 vindo	 a	 contribuir,	 à	 sua	maneira,	 para	 uma	 definição	 dos	
critérios	 qualitativos	 que	 podem	 e	 devem	 complementar	 os	 estudos	 sonoros	 no	
planeamento	 urbano.	 Mas	 deste	 processo	 é	 indissociável	 o	 impacto	 das	 tecnologias	 de	
captação	 e	 reprodução	 de	 som	 e	 que	 vieram	 dar	 início	 a	 uma	 nova	 era	 de	 escuta.	 O	
fonógrafo,	 bem	 como	 a	 rádio	 ou	 o	 telefone	 e	 outros	 desenvolvimentos	 tecnológicos	 do	
século	 xx,	 vieram	 inaugurar	 uma	 outra	 forma	 de	 escuta,	 até	 então	 inexplorada,	 com	 a	
presença	de	um	som	cuja	fonte	não	está	visível.	Esta	condição	tem	vindo	a	ser	ampliada	por	
cada	 novo	 passo	 na	 criação	 de	 outros	 dispositivos,	 que	 permitem	 armazenar,	 repetir,	
manipular	ou	analisar	sons.		
O	 fonógrafo	 emitia	 muitos	 ruídos,	 e	 a	 sua	 incapacidade	 de	 mimetizar	 o	 natural	 com	
fidelidade	 absoluta	 era	 um	 fator	 de	 aversão	 para	 muitos	 utilizadores.	 Mas	 alguns	 viram	
nisso	uma	oportunidade	e	começaram	a	criar	com	recurso	às	novas	tecnologias	elétricas	de	













parte	 da	 estética	musical,	 esbatendo	 fronteiras	 entre	música	 e	 ruído.	Mas	o	 interesse	no	
som	ambiental	tem	sido	cada	vez	mais	intenso,	não	só	devido	ao	World	Forum	for	Acoustic	
Ecology	e	às	diferentes	filiais	que	operam	no	mundo,	mas	sobretudo	ao	crescente	número	
de	 artistas	 que	 passaram	 a	 incorporar	 os	 sons	 da	 vida	 nas	 suas	 práticas.	 A	 captação	 e	
reprodução	de	som	é	uma	parte	fundamental	do	trabalho	destes	artistas,	mas	tem	vindo	a	






foram	 profundamente	 moduladas	 pelas	 tecnologias	 de	 amplificação	 e	 cada	 inovação	 na	
técnica	 provocou	 uma	 disrupção	 auditiva	 nos	 que	 a	 viveram,	 como	 se	 o	 ouvido	 não	
soubesse	exatamente	como	lidar	com	os	novos	sons.		
Mas	 a	 audição	 continua	 a	 ser	 um	 sentido	 negligenciado	 numa	 sociedade	 onde	 reina	 o	
espetáculo.	 Baseadas	 nos	 escritos	 dos	 gregos	 da	 antiguidade,	 as	 técnicas	 de	 perspetiva	
linear	desenvolvidas	durante	o	renascimento,	conduziram	o	destino	da	civilização	ocidental	
para	a	predominância	do	visual.	Os	grandes	 instrumentos	da	modernidade	acentuam	essa	
lógica:	 do	 microscópio	 ao	 telescópio,	 equações,	 gráficos,	 estatísticas	 e	 números,	 as	
tecnologias	da	visão	foram	construídas	como	silenciosas.	Mais	recentemente,	a	perspetiva	
aérea	desencadeou	uma	nova	forma	de	pensar	o	urbanismo,	ao	permitir	revelar	pequenos	
detalhes	 sobre	 a	 cidade	 e	 um	novo	 e	 instrutivo	 ponto	 de	 vista.	 Embora	 fundamentais	 na	
produção	 da	 forma	 urbana,	 as	 tecnologias	 da	 visão	 são	 insuficientes	 na	 apreciação	mais	
ampla	 dos	 fenómenos	 sensoriais	 que	 fazem	 da	 cidade	 um	 espaço	 vivo	 de	
interrelacionamento	humano.		







século	xx	 introduziram	os	sons	mediados	na	vida	do	quotidiano,	 reconfigurando	a	 relação	
entre	 som	e	espacialidade.	Para	Murray	Schafer,	esta	 condição	esquizofónica,	que	 resulta	
dos	 sons	 serem	 retirados	 das	 suas	 fontes	 originais	 para	 adquirirem	 uma	 nova	 existência,	
independente	 e	 amplificada,	 permite	 ao	 ambiente	 sonoro	 transformar-se	 num	 outro	
ambiente.	Por	vezes,	isto	não	é	mais	do	que	uma	manifestação	de	poder	do	homem.		
Na	paisagem	sonora	moderna,	o	espaço	é	permanentemente	negociado:	o	som	inscreve-se	










não	 apenas	 porque	 gostamos	 de	 sol,	 mas	 porque	 há	menos	 reflexos	 vindos	 de	 cima:	 as	
nuvens	refletem	o	som.		
Quem	 não	 gostaria	 de	 poder	 controlar	 a	 paisagem	 sonora	 onde	 se	 encontra?	 Na	
impossibilidade	 de	 o	 fazer,	 muitas	 vezes	 adotamos	 uma	 estratégia	 defensiva.	 Num	 dia	
normal,	percebemos	que	à	nossa	volta	uma	parte	cada	vez	maior	da	população	circula	de	
headphones	 nos	 ouvidos,	 completamente	 surda	 à	 realidade	 tridimensional	 desta	 sinfonia	
em	que	nos	encontramos.	O	espaço	aural	destes	ouvintes	é	reduzido,	e	a	desconexão	com	o	
mundo	pode	ter	consequências	graves.			
No	 capítulo	 II	 analisamos	 a	 forma	 como	 estas	 variáveis	 são	 incorporadas	 na	 experiência	







até	 ao	 ouvinte,	 vai-se	 transformando	 pela	 acústica	 espacial,	 chegando	 ao	 recetor	
aumentado	 pela	 informação	 que	 vai	 encontrando	 no	 caminho.	 O	 som	 nunca	 viaja	 num	
espaço	vazio.	O	impacto	emocional	do	som	varia	consoante	o	espaço:	uma	rua	caótica,	uma	
catedral	 majestosa	 ou	 um	 quarto	 intimista	 despertam	 sentimentos	 absolutamente	
diferentes	perante	um	mesmo	objeto	ou	evento	sonoro.	Mas	a	personalidade	da	paisagem	
sonora	 resulta	 da	 combinação	 entre	 as	 características	 espaciais	 e	 os	 eventos	 dinâmicos	
geradores	de	som.	Lefebvre	(1991)	propôs	que	o	espaço	é	produzido	por	—	e	produtor	de	
—	 atividade	 social.	 Se	 os	 edifícios,	 monumentos	 e	 outros	 traços	 visuais	 são	 facilmente	
definidos	como	lugares,	o	som,	sendo	móvel,	envolvente,	evanescente	e	difícil	de	localizar,	
parece	 estar	mais	 diretamente	 relacionado	 com	 a	 constituição	 do	 espaço.	 No	 entanto,	 o	
som	não	 se	 limita	 a	 habitar	 o	 espaço,	 porque	os	 espaços	 que	percebemos,	 como	nos	diz	
Lefebvre,	 são	 na	 verdade	 produtos	 da	 ação	 humana,	 constituem-se	 nas	 impressões	 dos	
sentidos	e	reproduzem	relações	sociais	de	formas	intrinsecamente	políticas.		
Hoje,	muitas	cidades	 implementaram	já	uma	legislação	que	permite	a	redução	dos	efeitos	
negativos	 do	 ruído.	 Mas	 a	 aproximação	 da	 paisagem	 sonora,	 isto	 é,	 da	 noção	 do	 som	
enquanto	recurso,	pode	ser	bastante	eficaz	quando	aplicada	ao	processo	de	planeamento	e	
desenho	 urbano.	 Ninguém	 quer	 uma	 cidade	 silenciosa,	 porque	 os	 lugares	 silenciosos	 são	
muitas	vezes	apontados	como	os	mais	perigosos.	O	ruído	é	um	sinal	de	atividade,	do	pulsar	
da	vida,	do	fabrico	da	alteridade	e	do	encontro	com	o	outro.	O	risco	da	legislação	tal	como	




















acessível	 a	 todo	 o	 tipo	 de	 conhecimento.	 É,	 por	 isso,	 um	 marco	 importante	 no	 meu	
percurso,	não	só	enquanto	realizadora,	mas	também	enquanto	investigadora,	pelo	contacto	




intercâmbio,	 a	 vários	 artistas	 e	 investigadores,	 para	 que	 me	 enviassem	 depoimentos,	




pessoas	 reunirem-se	 em	 torno	 de	 interesses	 comuns	 em	 vez	 dos	 tradicionais	 laços	




representa	 um	 retorno	 às	 nossas	 raízes	 primárias,	 quando	 o	 ouvido	 era	 o	 sentido	
predominante.		
Investigar	 não	 é	mais	 do	 que	 querer	 saber.	 Fazer	 filmes,	 desde	 a	 conceção	 à	 captação	 e	
posteriormente	 a	 edição,	 é	 uma	 outra	 forma	 de	 olhar	 para	 o	 mundo,	 que	 me	 permite	
incorporar	uma	narrativa	científica	mas	expandi-la	através	da	experimentação	e	da	prática	









Em	 concordância	 com	Grierson	 (1966),	 consideramos	 documentário	 como	 "o	 tratamento	
criativo	da	atualidade",	o	que	acentua	as	suas	 funções	sociais	e	políticas.	O	documentário	
tem	 um	 papel	 importante	 na	 vida	 pública,	 na	medida	 em	 que	 informa	 a	 audiência	 e	 ao	
mesmo	 tempo	 conduz	 a	 novas	 perspetivas	 sobre	 responsabilidade	 cívica	 e	 social.	Muitos	
dos	desenvolvimentos	na	 análise	qualitativa	 surgiram	de	uma	 consciência	 cada	 vez	maior	
sobre	cultura	e,	especificamente,	sobre	cultura	visual	mediada	pelos	meios	de	comunicação	
em	 massa.	 É	 evidente	 que	 na	 construção	 fílmica,	 a	 subjetividade	 individual	 passa	 por	
questões	 formais	 que	 procurei	 não	 descurar,	 porque	 também	 se	 trata	 de	 um	 objeto	
artístico.	 Mas	 a	 estrutura	 baseia-se	 nas	 entrevistas	 de	 profundidade	 e	 nas	 questões	
basilares	a	este	trabalho	de	 investigação.	Assim,	enquanto	a	estética	aumenta	o	potencial	
para	a	exploração	 sensorial,	 a	 criatividade	e	a	experimentação,	o	processo	é	baseado	em	
metodologias	de	investigação	qualitativa.		
Daqui	 à	 criação	 do	 programa	 Invisible	 Places	 Sounding	 Cities	 foi	 um	 passo.	 Enquanto	
curadora,	palavra	que	me	custaria	a	usar	não	fora	a	sua	partilha	etimológica	com	a	palavra	
"curiosidade",	 procurei	 neste	 programa	 criar	 as	 condições	 para	 um	diálogo	 intenso	 entre	
comunidade	científica	e	sociedade.	Para	além	do	simpósio,	que	reuniu	mais	de	uma	centena	
de	investigadores	de	todo	o	mundo,	o	programa	artístico	complementar	explorou	conceitos	
como	 ecologia	 e	 educação	 acústica,	 arquitetura	 aural,	 memória,	 urbanismo	 e	 cultura	




e	 reflexão	 sobre	 o	 ambiente	 acústico	 que	 nos	 rodeia.	 Performances	 e	 concertos	 que	







que	 levaram	 os	 participantes	 a	 percorrer	 a	 cidade	 de	 ouvidos	 abertos	 e	 que	 são,	 como	
sabemos,	uma	forma	de	expor	os	ouvintes	ao	conteúdo	da	composição	ambiental	em	que	
se	encontram.	
De	 que	 forma	 o	 ambiente	 sonoro	 nos	 afeta	 a	 todos	 os	 níveis,	 como	 podem	 as	 cidades	
crescer	de	forma	sustentável,	integrando	no	seu	planeamento	as	variáveis	acústicas,	tantas	
vezes	negligenciadas	pelas	disciplinas	que	modelam	as	nossas	 cidades?	Quais	 são	os	 sons	
que	se	 inscrevem	na	vida	quotidiana	dos	 lugares	bem	sucedidos	e	favoráveis	à	felicidade?	
Estas	 são	 algumas	 das	 questões	 transversais	 a	 esta	 tese:	 definir	 o	 conceito	 de	 paisagem	








ao	 controlo	 da	 qualidade	 do	 som	 ambiental	 sugerem	 a	 combinação	 de	 diferentes	
metodologias,	 como	o	mapeamento	do	 ruído,	as	medições	de	níveis	e	a	aproximação	das	
paisagens	 sonoras,	 e	 várias	 autoridades	 europeias	 têm	 vindo	 a	 adoptar	 uma	 visão	 mais	
holística	nas	suas	políticas	de	ruído.	Os	estudos	de	paisagens	sonoras	estabelecem	relações	
entre	 os	 níveis	 físicos	 e	 os	 dados	 percetuais	 sobre	 o	 ambiente	 sonoro.	 No	 entanto,	 por	
limitações	que	se	 relacionam	com	a	 falta	de	uma	equipa	de	 trabalho	pluridisciplinar,	 com	
diferentes	 competências,	 este	 estudo	 limitou-se	 a	 fazer	 uma	 descrição	 da	 perceção	
individual	 sobre	 a	 cidade	 e	 os	 dois	 bairros	 em	 análise,	 ouvidos	 por	 quem	 neles	 habita.	
Sabemos	que	as	paisagens	sonoras	fabricadas	pelo	Homem	são	construções	físicas,	muitas	
vezes	não	planeadas,	que	decorrem	de	diferentes	atividades	num	determinado	ambiente.	
As	medições	 e	 avaliações	 dos	 níveis	 de	 pressão	 sonora	 dizem-nos	muito	 sobre	 os	 efeitos	






recebidos.	Assim,	este	estudo	baseou-se	nas	 respostas	 individuais	 sobre	a	 forma	como	os	
inquiridos	percecionam	o	ambiente	sonoro	dos	seus	bairros	ou	da	sua	cidade,	procurando	
encontrar	 marcos	 sonoros	 e	 definir	 a	 tonalidade,	 ou	 ambiência,	 destes	 lugares.	 Deverá	
prosseguir,	futuramente,	com	a	integração	destes	dados	no	processo	de	mapeamento	e	na	
análise	quantitativa	do	ambiente	acústico	da	cidade.		
Lisboa,	 tal	 como	 o	 resto	 do	 mundo,	 nunca	 esteve	 tão	 povoada	 de	 sons.	 Este	 panorama	
deve-se	tanto	ao	crescimento	da	população	residente,	à	miscigenação	cultural,	ao	aumento	
exponencial	 do	 turismo	 quanto	 às	 novidades	 trazidas	 pelo	 desenvolvimento	 industrial	 e	
tecnológico.	
Os	estudos	de	paisagens	sonoras	estão	atentos	aos	fenómenos	auditivos	e	à	sua	presença	e	
significado	 na	 experiência	 dos	 seres	 humanos.	 Uma	 cidade	 é	 definida	 pela	 sua	 paisagem	
sonora	tanto	quanto	o	é	pela	sua	paisagem	visual.	Pretende-se,	com	esta	investigação,	criar	
um	 conjunto	de	 ferramentas	que	proporcionem	um	conhecimento	mais	 alargado	do	 som	
enquanto	linguagem	integrada	num	processo	cultural	e	histórico.		
Falar-se-á	do	ambiente	 sonoro,	do	 silêncio	e	do	 ruído,	de	 todos	os	espectros	 sonoros,	do	
infra	ao	ultra	som,	de	frequências	e	ritmo.	De	como	nos	afeta	viver	rodeados	de	som	e	de	
como	 somos,	 nós	 mesmos,	 responsáveis	 pelo	 som	 que	 geramos.	 Da	 cidade,	 por	 ser	 o	
























































































de	 piano	 tocado	 em	escalas,	 aprendizagem	monótona	da	menina	 que	 nunca	 vi.	 Descubro	
hoje	 que,	 por	 processos	 de	 infiltração	 que	 desconheço,	 tenho	 ainda	 nas	 caves	 da	 alma,	
audíveis	 se	 abrem	 a	 porta	 lá	 de	 baixo,	 as	 escalas	 repetidas,	 tecladas,	 da	 menina	 hoje	
senhora	outra,	ou	morta	e	fechada	num	lugar	branco	onde	verdejam	negros	os	ciprestes.	





E	 sempre,	 com	 uma	 constância	 que	 vem	 do	 fundo	 do	mundo,	 com	 uma	 persistência	 que	
estuda	 metafisicamente,	 soam,	 soam,	 soam,	 as	 escalas	 de	 quem	 aprende	 piano,	 pela	



























uma	das	mais	 recorrentes	 fontes	de	 informação	da	História.	 Essa	ausência	provocou	uma	
negligência	na	análise	do	mundo	através	dos	seus	elementos	sonoros,	em	comparação	com	
os	 registos	visuais,	desde	a	pintura	à	escrita,	a	 fotografia	ou	a	 imagem	em	movimento.	O	
Homem	cedo	sentiu	necessidade	de	se	representar,	mas	a	incapacidade	de	o	fazer	através	
do	som	deixou	em	branco	vários	séculos	da	história	sonora	do	mundo.	Como	único	registo	
temos	 a	 memória,	 perpetuada	 pelos	 músicos	 e	 orquestras	 de	 todos	 os	 tempos,	 das	
composições	musicais	que	nos	foram	sendo	legadas.	O	que	era	ouvido,	a	forma	como	o	era	
e	 as	 construções	percetivas	que	 resultavam	do	universo	audível	dos	nossos	antepassados	
são	uma	incógnita	para	o	homem	moderno.		
A	lógica	do	progresso	confia	na	palavra	escrita	como	a	maior	fonte	de	informação.	A	
passagem	 da	 oralidade	 para	 a	 literacia,	 que	 se	 deu	 com	 a	 invenção	 da	 tipografia,	 foi	
isolando	 as	 pessoas	 na	 leitura	 de	 textos,	 perdendo-se	 a	 fala	 e	 a	 escuta	 e	 acelerando	 a	
viagem	 em	 torno	 da	 visualidade	 e	 da	 perda	 da	 audição.	 Os	 media	 viraram-se	 para	 as	
imagens	visuais,	encorajando	uma	hierarquia	dos	sentidos	assente	na	primazia	da	visão.	
Mas	 não	 há	 dúvidas	 de	 que	 a	 revolução	 industrial	 alterou	 profundamente	 a	






telefones,	 gramofones,	 rádio,	 televisão,	 computadores,	 as	 novas	 tecnologias	 apresentam	
continuamente	 novos	 mundos	 sonoros.	 Apesar	 disso,	 a	 sociedade	 prossegue	 na	 sua	
evolução	inconsciente	dos	riscos	auditivos	a	que	está	sujeita.	É	frequente	assistirmos	a	uma	
falta	de	exigência	generalizada	no	que	toca	aos	dispositivos	sonoros.	Exemplo	disso	são	os	
brinquedos	 das	 crianças,	 cuja	 emissão	 de	 sons	 é	 muitas	 vezes	 pobre	 do	 ponto	 de	 vista	
acústico.	Os	mais	 sofisticados	aparelhos	de	projeção	de	 imagem	e	som	vêm	programados	
com	 níveis	 standard	 que	 conseguem	 ser	 uma	 verdadeira	 ofensa	 para	 os	 criadores	 e	 um	
problema	 para	 os	 nossos	 ouvidos.	 Outro	 exemplo	 é	 a	 qualidade	 de	 som	 a	 que	 estamos	
sujeitos	nos	bares,	discotecas	e	concertos	a	que	assistimos.	Muitas	vezes	o	espaço	acústico	
é	o	mais	desprezado	na	construção	de	um	local	que	tem	no	som	a	sua	principal	atração,	mas	
esta	 característica	 não	 parece	 suscitar	 muitas	 reclamações.	 Alguns	 cafés	 têm	 aparelhos	
refrigerantes	 ou	 de	 circulação	 de	 ar	 que	 emitem	 frequências	 altamente	 nocivas	 para	 a	
saúde	do	corpo	humano,	mas	raramente	as	pessoas	exigem	mais	qualidade	no	seu	mundo	




mais	 populares	 passatempos	 é	 ouvir	 música.	 Não	 nos	 é	 possível	 fechar	 os	 ouvidos,	 mas	
podemos	criar	um	tapete	sonoro	que	nos	permita	uma	maior	comodidade.	De	headphones	
na	cabeça,	controlando	o	seu	iPod	pessoal,	os	citadinos	sobrevivem	ao	ruído	dos	carros,	das	
obras	 e	 das	 batidas	 incessantes	 que	 atravessam	 as	 portas	 de	 uma	 loja	 de	 roupa	
aparentemente	inofensiva.		
É	 aqui	 que	 nos	 tornamos	 vulneráveis	 à	 manipulação,	 seja	 porque	 estamos	
permanentemente	sujeitos	a	sons	de	que	não	gostamos	e	sobre	os	quais	não	podemos	agir,	









Michael	 Uebel	 (2004),	 “ao	 sobreinvestimento	 conceptual	 na	 visualidade,	 à	 natureza	 do	
espectáculo	e	à	visibilidade	da	diferença”.	
No	 mundo	 desenvolvido,	 o	 som	 tem	 menos	 significado	 e	 a	 oportunidade	 de	
experienciar	sons	naturais	diminui	a	cada	nova	geração.	Hoje	há	tanta	informação	acústica	
que	por	vezes	nos	é	quase	impossível	ouvir	com	clareza.	As	máquinas	geram	sons	de	baixa	
fidelidade	 que	 entorpecem	 a	 audição	 e	 o	 homem	 ensurdece,	 como	 consequência	 de	 um	





Muitos	 escritores	 contemporâneos	 já	 estão	 conscientes	 de	 que	 uma	 abordagem	
dominada	 pela	 óptica	 é	 insuficiente	 para	 o	 desenvolvimento	 de	 uma	 fenomenologia	




trabalhos	 artísticos	 e	 de	 investigação.	 O	 som	 torna-se	 simultaneamente	 um	 objeto	 de	
análise,	um	meio	para	um	compromisso	estético	e	um	modelo	teórico.	Para	isto	contribui	a	
emergência	de	uma	massa	crítica	de	teoria	e	arte	sonora.		



































Ecologia	 é,	 portanto,	 o	 estudo	 da	 relação	 entre	 os	 organismos	 vivos	 e	 o	 seu	





conversa,	 o	 diálogo	 é	 o	 primeiro	 estímulo	 sonoro.	 Mas	 se	 essa	 conversa	 acontece	 num	
estúdio	ou	no	 campo,	 a	 perceção	do	 espaço,	 do	 eu	 e	 do	outro	muda.	 Isto	 é,	 a	 paisagem	
sonora	tem	a	capacidade	de	afetar	o	nosso	comportamento.1		
A	 comunicação	 inicia-se	 com	 o	 diálogo	 e	 este	 é,	 à	 partida,	 acústico.	 É	 de	 senso	
comum	 que	 um	 diálogo	 dificultado	 por	 condições	 sonoras	 desfavoráveis	 impeça	 uma	
comunicação	saudável,	um	aspeto	que	pode	ser	pensado	nas	vertentes	mais	profundas	das	
relações	humanas.			
Escutar	 torna	 possível	 conceptualizar	 novas	 formas	 de	 conhecer	 uma	 cultura	 e	 de	
aprofundar	o	entendimento	de	 como	os	membros	de	uma	 sociedade	 interagem.	A	 forma	
como	as	pessoas	se	 relacionam	através	do	sentido	da	audição	 fornece	dados	 importantes	
sobre	uma	variedade	de	assuntos	com	que	as	sociedades	por	todo	o	globo	se	confrontam,	
enquanto	 se	 dão	 mudanças	 massivas	 através	 da	 modernização,	 da	 tecnologia	 e	 da	
globalização.		
																																																								
1 A atitude que resulta da tentativa de comunicação num espaço barulhento e agitado é necessariamente diferente 
da atitude que resulta da comunicação num espaço calmo, em que não precisamos de elevar a voz para nos 












Na	modelação	dos	 conceitos-chave	desta	disciplina,	R.	Murray	 Schafer	 e	os	





	 representação	 ou	 a	 descrição	 de	 cenas	 campestres;	 quadro	
	 que	 representa	essas	cenas;	 (fig.)	aspeto,	vista.	 (in	Dicionário	
	 Texto	Editores)		
A	 este	 conceito	 está	 associado	 o	 ocularcentrismo	 que	 prevalece	 no	
pensamento	 ocidental,	 uma	 aproximação	 que	 exclui	 aspetos	 alternativos	 sobre	 a	





considera	 a	 paisagem	 como	 qualquer	 coisa	 de	 externo	 e	 não	 como	 algo	 que	 está	








qual	 organizamos	 o	 nosso	 conhecimento	 sobre	 o	mundo.	 Som	 e	 cheiro	 têm	 uma	
lógica	 espacial	 e	 temporal	 diferente	 da	 natureza	 mais	 persistente	 e	 estática	 da	








	 porção	 do	 ambiente	 sonoro	 visto	 como	 um	 campo	 para	
	 estudo.	 O	 termo	 pode	 referir-se	 a	 ambientes	 atuais	 ou	 a	
	 construções	 abstratas,	 como	 composições	 musicais	 e	











Apenas	uma	apreciação	 total	 do	 ambiente	 acústico	nos	poderá	 fornecer	os	
recursos	para	melhorar	a	orquestração	da	paisagem	sonora	(Schafer,	1994,	p.	205-
206).		Assim,	paisagem	sonora	é	tudo	aquilo	que	nos	rodeia	e	do	qual	fazemos	parte	






essência	 da	 sua	 existência.	 Mas,	 no	 mundo	 em	 que	 habitamos,	 alguns	 espaços	
sonoros	ainda	não	foram	entendidos	ou	sequer	pensados.	
Para	 melhorar	 a	 paisagem	 sonora	 e	 o	 bem-estar	 acústico	 da	 humanidade,	
Schafer	 sugere	um	programa	educacional	que	ensine	a	escutar	e	 forneça	as	novas	
gerações	 das	 ferramentas	 necessárias	 a	 uma	 apreciação	 do	 som	 ambiente.	 Só	
partindo	daqui	se	poderá	incorporar	uma	nova	atitude	no	design,	respeitando	o	som	
e	reduzindo	o	desperdício	de	energia	que	o	ruído	provoca.	
Murray	 Schafer	 parte	 da	 predominância	 do	 regime	 visual	 na	 sociedade	
contemporânea,	 revelando	 que	 a	 capacidade	 de	 escuta	 nas	 crianças	 está	 já	
deteriorada.	 A	 competência	 sonológica	 pode	 ser	 desenvolvida	 através	 de	 um	
conjunto	 de	 exercícios	 a	 que	 Schafer	 deu	 o	 nome	 de	 ear	 cleaning	 (limpeza	 de	
ouvidos)	e	que	 incluem,	por	exemplo,	soundwalks	 (passeios	sonoros),	um	percurso	
de	 meditação	 cujo	 objetivo	 é	 manter	 um	 alto	 nível	 de	 consciência	 sónica.	 Estes	
passeios	 sonoros	 têm	 como	 finalidade	 ouvir,	 refletir	 sobre	 o	 que	 se	 ouve	 e	
interpretar	essa	linguagem	através	da	qual	sociedades	e	lugares	se	expressam.		
Schafer	 incentiva	 a	 prática	 de	 limpeza	 de	 ouvido,	 ou	 a	 formação	 de	 uma	
consciência	ambiental	auditiva,	por	exemplo,	usando	vários	exercícios,	como	aqueles	







novas	 palavras	 que	 ajudem	 a	 descrevê-los),	 bem	 como	 o	 desenvolvimento	 de	 um	
hábito	de	registo	e	catalogação	de	sons.	
Schafer	 distingue	 os	 ambientes	 acústicos	 pré-industriais	 –	 a	 que	 atribui	 o	











outro	 lado,	 a	 paisagem	 sonora	 lo-fi,	 “origina	 a	 congestão	 sonora	 [...]	 uma	
sobrepopulação	de	sons;	há	tanta	informação	acústica	que	pouca	dela	emerge	com	
claridade”.	(Schafer,	1994,	p.	43	-	71)	Aqui,	sons	significativos	são	mascarados	até	ao	





O	 sistema	de	hi-fi	 é	 o	 processamento	de	 sinais	 favoráveis:	 sons	 discretos	 com	um	
baixo	 nível	 de	 ruído	 ambiente,	 que	 podem	 ser	 ouvidos	 com	 clareza.	 As	 paisagens	
sonoras	 hi-fi	 permitem	 que	 os	 ouvintes	 ouçam	 sons	 distantes,	 aumentando	 o	
horizonte	 acústico.	 Por	 outras	 palavras,	 as	 pessoas	 são	 capazes	 de	 filtrar	 o	 som	
indesejável,	enquanto	se	concentram	no	que	é	desejável.	Nas	paisagens	 lo-fi,	onde	
os	 sons	 produzidos	 são	 desfavoráveis,	 a	 quantidade	 de	 sinais	 tornam-nas	
superlotadas	 e	 existem	 demasiados	 sons	 altos.	 Sob	 estas	 condições,	 os	 sinais	
acústicos	são	tão	ruidosos	que	as	pessoas	se	perdem	na	sua	orientação.	Isso	faz	com	
que	 uma	 paisagem	 sonora	 seja	 desagradável	 para	 se	 estar.	 O	 sistema	 lo-fi	 é,	
portanto,	intimamente	relacionado	com	a	poluição	sonora.	
Schafer	 refere-se	 a	 ambientes	 desumanos	 quando	 fala	 de	 ambientes	 que	
produzem	 sons	 desagradáveis;	 paisagens	 sonoras	 onde	 as	 pessoas	 se	 sentem	
desconfortáveis	 porque	 não	 são	 capazes	 de	 filtrar	 o	 som	 indesejável.	 Noutras	














tornam	 familiares	 e	 são	 rapidamente	 identificados	 pelo	 cérebro.	 Bernardo	 Soares,	








Nos	 ambientes	hi-fi,	 todos	 os	 sons	 são	 ouvidos	 claramente	 em	 todo	 o	 seu	
detalhe	 e	 orientação	 espacial.	 Nestes	 ambientes,	 o	 processo	 de	 escuta	 é	
caracterizado	pela	interação	porque	permite	uma	relação	positiva	entre	indivíduo	e	
ambiente.	 No	 entanto,	 para	 o	 citadino,	 estes	 ambientes	 podem	 tornar-se	
inquietantes,	 porque	 os	 sons	 cristalinos	 da	 paisagem	 sonora	 hi-fi	 permitem	 um	
maior	encontro	com	o	Eu.	Nos	ambientes	lo-fi,	o	indivíduo	tem	a	sensação	de	estar	
separado	 do	 seu	 ambiente,	 isolado,	 e	 precisa	 de	 recorrer	 a	 um	 maior	 gasto	 de	
energia	para	conseguir	interagir	com	os	outros.	
Basta	 pensarmos	 naquilo	 que	 sentimos	 quando	 estamos	 envoltos	 por	 uma	
grande	confusão	sonora:	se	é	preciso	gritar	para	nos	fazermos	ouvir,	o	dispêndio	de	
energia	 é	muito	maior	 e	 a	 luta	pela	 faculdade	de	 comunicar	obriga-nos	 a	 reprimir	






urbano	 tem	mais	 tendência	para	 se	 isolar.	Aquilo	que	ouvimos	é	o	que	 resulta	da	
combinação	 entre	 produtor	 de	 som	e	 o	 seu	 ambiente,	 pelo	 que	 se	 essa	 interação	









do	 ano,	 a	 orientação	 geográfica.	 Cada	 local	 tem	 uma	 paisagem	 sonora	 única,	













Flaherty	 afirmou	 que	 gostaria	 de	 ter	 tido	 som	 para	 Nanook,	 porque	 “é	
preciso	o	sopro	do	vento	no	Norte	ou	o	ladrar	dos	cães	para	entender	o	sentimento	
daquele	 país”.		 (Kracauer,	 1985).	 Esta	 era,	 portanto,	 a	 keynote2	da	 comunidade	 de	
esquimós	retratada	por	Flaherty,	isto	é,	“os	sons	que	são	criados	pela	geografia	ou	o	
clima	 de	 uma	 região”	 (Schafer,	 1994,	 p.	 9),	 ouvidos	 “de	 forma	 contínua	 e	
permanente	 até	 construir	 um	 background	 sobre	 o	 qual	 todos	 os	 outros	 sons	 são	
percebidos”	(Schafer,	1994,	p.	272).	Estes	sons	estão	de	tal	forma	presentes	na	vida	
das	 pessoas	 que	 são	 muitas	 vezes	 ouvidos	 de	 forma	 inconsciente.	 No	 entanto,	
quando	deixam	de	ser	sentidos,	a	sua	falta	resulta	para	a	comunidade	num	enorme	
empobrecimento.	 Para	 melhor	 entendermos	 isto,	 pensemos	 numa	 zona	 costeira	
sem	 o	 rebentar	 das	 ondas	 do	 mar,	 uma	 floresta	 sem	 o	 sopro	 do	 vento	 ou	 uma	
grande	cidade	sem	trânsito.		
A	 identidade	 auditiva	 é	 também	 formada	 por	 sinais,	 sons	 constituídos	 por	
dispositivos	de	aviso,	e	por	isso	ouvidos	conscientemente,	como	os	sinos	das	igrejas	
que,	 durante	 séculos,	 anunciaram	 os	 eventos	 diários	 de	 uma	 comunidade	 (e	 que	
ainda	hoje	lembram	a	passagem	das	horas)	ou	a	sirene	de	um	corpo	de	bombeiros	
que	 comunica	 o	 deflagrar	 de	 um	 fogo.	 Cada	 um	 destes	 sons	 é	 desenhado	 para	
produzir	reações	emocionais.	Têm	valor	de	choque	e	são	sempre	percebidos	sobre	o	
ruído	ambiente	da	comunidade.	Estes	sons	de	primeiro	plano,	quando	reconhecidos	
por	 uma	 comunidade	 e	 seus	 visitantes,	 passam	 a	 ser	 designados	 como	 marcos	
sonoros,	uma	analogia	aos	marcos	geodésicos.		
																																																								
2 Murray Schafer refere que um investigador de soundscapes deve identificar os aspetos significantes 
da paisagem sonora, constituídos pelos sons que são importantes pela sua individualidade, pelo seu 







preservados.	 Algumas	 vezes	 confundem-se	 com	 a	 tónica	 e	 com	 a	 escuta	 de	
background,	 mas	 como	 se	 associam	 frequentemente	 a	memórias	 de	 longo	 prazo,	
criam	 uma	 importante	 continuidade	 com	 o	 passado.	 Estes	 sons	 definem	 o	 grupo	
consoante	as	suas	características	espaciais.	Se	se	ouvem	por	toda	a	comunidade,	o	
seu	perfil	define	as	suas	fronteiras	uma	vez	que	todos	os	que	partilham	esse	espaço	
coletivo	 os	 podem	 ouvir.	 Para	 além	 disso,	 no	 caso	 de	 aldeias	 e	 vilas,	 estes	 sons	
também	ajudam	a	definir	a	temporalidade	em	termos	de	intervalos	regulares.	Estes	
sons	podem	não	ser	fixos,	tal	como	no	caso	dos	comboios,	cujo	apito	viaja	por	toda	a	
comunidade	 em	 intervalos	 de	 tempo	 previstos.	 Os	 sinais	 também	 refletem	 as	
instituições	dominantes	e	a	base	económica	e	 social	da	comunidade.	A	campainha	
de	uma	fábrica	não	só	recorda	a	hora	de	entrar	ou	sair	do	trabalho	mas	também	a	
existência	 daquela	 organização	 económica.	 Alguns	 sons	 também	 espelham	
características	 ambientais,	 não	 só	 porque	 são	 ouvidos	 por	 cima	 do	 som	 de	
background	mas	também	pelas	características	acústicas	dos	edifícios,	das	ruas	e	da	
própria	 geografia	 da	 localidade,	 que	 afetam	 a	 propagação	 do	 som.	 As	 próprias	
condições	atmosféricas	podem	mudar	as	características	desses	sons.	Assim,	os	sinais	


















atentos	 à	 força	 da	 natureza	 que,	 por	 sua	 vez,	 brada	 imponentemente.	 Uma	 vez	
ultrapassada	a	costa,	a	madeira	que	flutua	na	água	contrasta	com	o	ruído	do	motor.	
Os	 homens	 param	 de	 remar,	 são	 atirados	 à	 água	 os	 pesos	 e	 a	 tarrafa	 e,	 alguns	
minutos	 depois,	 regressam	a	 terra,	 onde	os	 tratores	 puxam	a	 rede	 cheia	 de	peixe	
que	salta	num	último	laivo	de	vida,	sobrevoado	por	gaivotas	agora	histéricas.	Há	três	
décadas	atrás,	em	vez	de	tratores	havia	bovinos	que	ajudavam	os	homens	na	difícil	





não	 se	 canta	 o	 Bendito	 no	 mar	 e	 as	 pessoas	 que	 conhecem	 esta	 cantiga	
desaparecem	a	olhos	vistos.		
Numa	 cultura	 aural,	 a	 sociedade	 depende	 da	 transmissão	 oral	 para	 a	
formação	de	conhecimento.	Uma	sociedade	deste	tipo	desenvolve	histórias,	mitos,	
aforismos,	 lengalengas,	 provérbios	 e	 canções	 que	 consolidam	 a	 estrutura	 social	 e	
garantem	a	coesão	do	grupo;	a	sua	repetição	garante	a	permanência	da	tradição	na	
memória	 cultural.	 	 Muitas	 vezes	 estes	 sons	 são	 apenas	 notados	 quando	 há	 uma	
cessação,	mas	o	seu	fim	provoca	uma	mudança	massiva	no	ambiente	e	na	estrutura	
da	cultura.	
Para	 estas	 comunidades	 acústicas	 o	 som	 é	 mais	 informativo	 que	 qualquer	
descrição	visual	ou	económica.	Quanto	mais	uma	cultura	é	acústica,	mais	 serão	os	
marcos	sonoros	e	mais	significado	eles	terão.	Na	cultura	ocidental,	o	desinteresse	no	
som	 resultou	 na	 obliteração	 de	marcos	 sonoros,	 aumentando	 o	 ruído	 ambiente	 e	
banindo	alguns	eventos	produtores	de	som,	como	os	sinos	da	igreja.	








a	 presença	 de	 uma	 paisagem	 sonora	 encoraja	 certas	 ramificações	 culturais,	 a	




sonora	 única.	 No	 entanto,	 uma	 companha	 dificilmente	 é	 vista	 como	 comunidade	
acústica	 porque	 o	 homem	 está	 acostumado	 a	 fronteiras	 físicas,	 não	 sonoras.	 Está	
habituado	a	ver-se	dentro	de	um	espaço	delimitado	por	muros	ou	paredes,	separado	
do	 mundo	 pelo	 espaço	 de	 que	 se	 apropria,	 numa	 propriedade	 que	 definiu	 em	
termos	de	área,	mas	dentro	da	qual	ele	é	permanentemente	invadido	por	sons	que	
lhe	são	alheios.		
Mas	 a	 importância	 de	 Schafer	 não	 se	 resume	 ao	 vocabulário	 criado	 para	
afirmar	a	materialidade	do	som	e	o	 seu	 impacte	na	vida	atual.	Para	a	história	que	




padrão	 de	 perceção	 aural	 e	 análise	 estrutural	 do	 discurso	 e	 da	música.	 Cada	 uma	
destas	áreas	lida	com	diferentes	aspetos	da	paisagem	sonora	e	procura	responder	às	
mesmas	questões:	“qual	é	a	relação	entre	o	homem	e	os	sons	do	seu	ambiente	e	o	
que	 é	 que	 acontece	 quando	 estes	 sons	mudam?	 A	 paisagem	 sonora	 do	mundo	 é	
uma	composição	indeterminada	sobre	a	qual	não	temos	nenhum	controlo	ou	somos	
nós	 os	 seus	 compositores	 e	 performers,	 responsáveis	 pela	 sua	 forma	 e	 beleza?	
Schafer	 foca-se	 nos	 sons	 que	 devemos	 preservar,	 estimular,	 multiplicar.	 “Só	 uma	
total	apreciação	do	ambiente	acústico	nos	poderá	dar	os	recursos	para	melhorar	a	
orquestração	do	mundo.”	(Schafer,	1994,	205-206)		
Ser	 possível	 encontrar	 sons	 que	 aconteceram	 no	 passado	 histórico	 é	 uma	
ideia	 que	 nos	 desperta	 a	 imaginação.	 Foi	 o	 que	 tentou	 fazer	 Bruce	 R.	 Smith	 num	










que	 passaram	 por	 Inglaterra	 nessa	 altura,	 pois	 aos	 habitantes	 locais	 alguns	 dados	
surgiam	 como	 banais	 por	 fazerem	 parte	 do	 seu	 dia-a-dia,	 desconsiderando-os	 nas	
suas	impressões.	Smith	encontrou	na	ficção	da	época	outras	representações	do	som	
que	lhe	forneciam	valiosos	dados	sobre	as	paisagens	sonoras	de	diferentes	lugares.	
Algumas	 informações	 relacionavam-se	 com	 a	 própria	 natureza	 performativa	 dos	
textos	 ficcionais:	 Shakespeare	 e	 outros	 escritores	 concebiam	 peças	 que	
capitalizavam	as	qualidades	sonoras	dos	locais	onde	iam	ser	apresentadas.	Enquanto	
as	 performances	 nos	 anfiteatros	 ao	 ar	 livre	 utilizavam	 sobretudo	 instrumentos	 de	
percussão	 sobre	 vozes	 de	 homens	 adultos,	 as	 peças	 para	 o	 interior	 apresentavam	
uma	maior	variedade	de	instrumentos	sobre	vozes	de	rapazes	jovens.		
2.	Descodificar	o	som	pela	evidência	gráfica		
Tal	 como	 a	 notação	 musical	 é	 um	 signo	 gráfico	 cuja	 leitura	 produz	 sons,	
outros	 símbolos	 podem	 “ensinar	 os	 leitores	 a	 ouvir	 as	 suas	memórias	 e	 a	 usar	 as	
suas	vozes	para	transformar	essas	memórias	em	presença	sonora”.	A	 ligação	entre	
tipografia	e	som	está	explícita	na	impressão	dos	argumentos	escritos	para	peças	de	
teatro	 e	 Smith	 conclui	 que	 “é	 a	 oralidade,	 não	 a	 literacia,	 que	 domina	 o	 campo	
cultural	em	que	as	baladas	da	Inglaterra	moderna	foram	compostas,	representadas,	
gozadas	e	recordadas”.	Daí	que	a	palavra	escrita	na	Inglaterra	moderna	dos	séculos	
XVI	 e	 XVII	 transporte	 a	 força	 corporal	 da	 palavra	 falada.	 “Para	 nós,	 as	 palavras	
escritas	são	símbolos,	signos	arbitrários	das	coisas	significadas.	Para	Shakespeare	e	
os	 seus	 contemporâneos,	 eu	 diria,	 as	 palavras	 escritas	 funcionavam	 como	 índices,	







3.	 Encontrar	 uma	 sintaxe	 (Como	 é	 que	 Shakespeare	 e	 os	 seus	
contemporâneos	ordenavam	os	sons	que	ouviam	e	faziam?)		
Smith	precisava	de	uma	sintaxe	que	lhe	permitisse	tirar	o	sentido	desses	sons	
e	 por	 isso	 virou-se	 para	 a	 disciplina	 da	 ecologia	 acústica.	 Se	 a	 maior	 parte	 dos	
historiadores	se	limitaram	à	curta	amplitude	dos	sons	envolvidos	no	discurso,	Smith	
pretendia	encontrar	a	total	variedade	dos	sons	que	caracterizavam	a	Inglaterra	dos	
séculos	 XVI	 e	 XVII.	 Ele	 escolheu	 a	 cidade,	 o	 campo	 e	 o	 tribunal	 como	 paisagens	
sonoras	representativas.	O	campo	continha	mais	sons	não-verbais	do	que	a	cidade	e	
atribuía	um	maior	 significado	a	esses	 sons.	Por	exemplo,	os	 cantares	dos	pássaros	
continham	o	significado	de	uma	sintaxe	sazonal.	O	 tribunal	era	a	paisagem	sonora	
mais	 logocêntrica,	 enquanto	 a	 cidade,	 para	 além	 das	 palavras,	 continha	 ainda	 os	
sons	das	diversas	atividades	que	tinham	lugar	a	cada	momento.	Aqui	ele	refere	não	
só	os	sons	das	tarefas	em	si,	mas	também	os	cantares	que	eram	característicos	de	




usados	 para	 ouvir	 no	 século	 XVII	 diferiam	 necessariamente	 dos	 atuais.	 Usamos	 o	
mesmo	 aparato	 fisiológico	 para	 ouvir	 e	 falar,	 mas	 temos	 ideias	 diferentes	 sobre	
esses	 atos.	 Mas,	 para	 Smith,	 pensar	 que	 o	 significado	 do	 som	 é	 apenas	 uma	
construção	social	é	tão	parcial	como	considerar	apenas	o	determinismo	fisiológico.	
Se	o	corpo	humano	é	o	hardware	que	permite	as	operações	da	fala	e	da	audição,	a	
construção	 social	 é	 o	 software	 que	 programa	 essas	 capacidades.	 No	 entanto,	
nenhum	 software	 cultural	 explora	 a	 total	 variedade	 de	 possibilidades	 que	 o	
hardware	determina.	O	que	Smith	sugere	é	que	a	arqueologia	acústica	requer	uma	
redefinição	 dos	 conceitos	 modernos	 de	 audição	 e	 argumenta	 por	 uma	
fenomenologia	 histórica,	 uma	 metodologia	 que	 cumpra	 a	 premissa	 básica	 da	









acústico,	 fundamental	 para	 prevenir	 as	 consequências	 de	 ambientes	 sonoros	
prejudiciais	e	 cujos	princípios	deverão	 incluir,	então,	 “a	eliminação	ou	 restrição	de	
certos	 sons	 (diminuição	 do	 ruído),	 o	 teste	 dos	 novos	 sons	 antes	 de	 eles	 serem	
difundidos	 indiscriminadamente	 no	 ambiente,	 a	 preservação	 de	 sons	 (marcos	
sonoros)	 e,	 acima	 de	 tudo,	 a	 criação	 imaginativa	 de	 sons	 que	 criem	 ambientes	
acústicos	 estimulantes	 e	 atractivos	 para	 o	 futuro”	 (Schafer,	 1994,	 p.	 271).	 Para	
Schafer,	 o	 design	 acústico	 deveria	 funcionar	 em	 paralelo	 com	 qualquer	
desenvolvimento	urbano	e	 arquitetónico,	uma	vez	que	o	ambiente	em	construção	
tem	 implicações	 radicais	 no	 ambiente	 acústico:	 a	 poluição	 sonora,	 a	 densidade	
populacional,	a	obliteração	dos	marcos	sonoros	e	as	consequências	psicofísicas	que	
já	aqui	referimos.		
Desta	 forma,	 o	 ruído	 deve	 ser	 solucionado	 através	 de	 uma	 aproximação	
positiva	 que	 é	 precisamente	 o	 oposto	 do	 praticado	 pelas	 políticas	 vigentes	 de	
diminuição	do	ruído.	Nesta	perspetiva,	arriscamos	dizer	que	o	verdadeiro	legado	da	
ecologia	acústica	é	precisamente	o	encarar	a	solução	dos	problemas	acústicos	como	
estando	 dentro	 e	 não	 fora	 de	 nós,	 simultaneamente	 “compositores,	 intérpretes	 e	
ouvintes”.	Todos	os	aspetos	do	som	estudados	pelo	WSP	eram	aplicados	a	situações	
do	 quotidiano	 e	 não	 tinham	 como	 objetivo	 a	 criação	 de	 obras	musicais	 abstratas	
para	fruição	exclusiva	das	suas	pequenas	audiências.	O	trabalho	do	WSP	foi	sempre	










1. Levar	 a	 cabo	 um	 estudo	 interdisciplinar	 de	 ambientes	
acústicos	contrastantes	e	os	seus	efeitos	no	Homem;	
2. Sugerir	formas	de	mudar	e	melhorar	os	ambientes	sonoros;	
3. Educar	 os	 	 estudantes	 e	 os	 trabalhadores	 em	 Ecologia	
Acústica;	
4. Educar	o	público	em	geral	em	Ecologia	Acústica;	
5. Preparar	 relatórios	 como	 guias	 para	 estudos	 futuros.	
(Paquette,	2004,	p.	6)	
Uma	das	maiores	críticas	que	tem	vindo	a	ser	feita	ao	movimento	ecológico	é	
precisamente	 a	 sua	 perspetiva	 antitecnológica	 e	 anti-industrial.	 Para	 Schafer,	 a	
introdução	de	novos	dispositivos	e	 ferramentas	durante	as	Revoluções	 Industrial	e	
Elétrica	geraram	aquilo	a	que	chama	de	cacofonia,	uma	sobrepopulação	de	sons	que	
contribuem	 para	 gerar	 um	 ambiente	 poluído	 e	 uma	 diminuição	 da	 capacidade	 de	
escuta	por	parte	dos	habitantes.	
Mas	 para	 Paul	 Carter,	 o	modelo	 da	 paisagem	 sonora	 é	 incompleto	 porque	
“assume	 que	 a	 sua	 função	 é	 processar	 e	 transferir	 informação	 entre	 indivíduo	 e	
ambiente.	 Num	 sentido	 histórico,	 pressupõe	 perda	 e	 silêncio”.	 Um	 dado	 som	 é	
tratado	por	este	modelo	como	um	símbolo	das	relações	sociais	e	da	comunicação	e	
como	um	sinal	de	perda.	Isto	é,	“ouvindo	o	que	se	perdeu	ouvimos	aquilo	que	pode	
ser	 recuperado”	 (Carter,	 2004,	 p.	 61).	 Carter	 critica	 o	 romantismo	 da	 ecologia	
acústica,	 cujo	 mundo	 sonoro	 é,	 segundo	 ele,	 mais	 rico	 do	 que	 aquele	 que	 o	
investigador	realmente	habita.		
Algumas	vozes	críticas	 têm	vindo	a	denunciar	as	 tentativas	 silenciadoras	da	
Ecologia	 Acústica.	 Para	 muitos	 artistas	 e	 investigadores,	 o	 grande	 mérito	 desta	
disciplina	está	em	ter	alargado	a	consciência	que	temos	do	mundo	sonoro,	mas	têm	






subjetivas	 ao	 som.	 Luís-Cláudio	 Ribeiro	 lembra	 que	 "todos	 nós	 temos	 a	 mesma	
substância	de	ruído".	Não	é	possível	que	só	na	harmonia	se	estabeleça	uma	relação	





Schafer	 e	 um	 grupo	 de	 5	 investigadores	 conduziram,	 em	 1975,	 um	 estudo	
sobre	a	paisagem	sonora	de	5	vilas	europeias,	“5	Village	Soundscapes”.4		Para	Barry	
Truax,	 a	 grande	 importância	 deste	 estudo	 é	 sobretudo	 o	 modelo	 de	 comunidade	
acústica	que	daí	emergiu.	O	trabalho	anterior	do	WSP	sobre	a	paisagem	sonora	de	
Vancouver	 identificou	 o	 dilema	 urbano	 típico	 de	 uma	 paisagem	 sonora	
desequilibrada,	 geralmente	 caracterizada	pelo	 ruído,	 aquilo	 a	que	 Schafer	 chamou	
de	 condição	 “lo-fi”.	 Apesar	 dos	 sinais	 comunitários	 e	 marcos	 sonoros	
desempenharem	 um	 papel	 importante	 na	 paisagem	 sonora	 de	 Vancouver,	 o	 seu	
impacte	 e	 audibilidade	 eram	 muitas	 vezes	 localizados.	 Os	 sons	 que	 invadiam	 a	
cidade	 eram	 largamente	 os	 sons	 de	 tráfego	 e	 aviões.	 Ao	 mesmo	 tempo	 era	
percetível	que	a	música	de	background,	tanto	em	espaço	público	como	em	privado,	
era	uma	forma	de	design	acústico	para	aprimorar	a	paisagem	sonora.		
Para	 a	 equipa	 de	 Schafer,	 era	 já	 claro	 que	 os	 habitats	 acústicos	 de	 onde	
prevalece	 uma	 espécie	 animal	 parecem	 “ocupar	 uma	 secção	 única	 do	 espectro	
















em	 cada	 5	 países	 visitados	 em	 1975,	 escolhidas	 pelo	 seu	 carácter	 acústico	 e	 por	
outras	 razões	delineadas	no	 texto.	Cada	uma	destas	vilas	era	um	exemplo	de	uma	
comunidade	 acústica	 viável,	 isto	 é,	 onde	 o	 som	 tem	 um	 papel	 significativo	 na	
paisagem	sonora	e	nas	vidas	dos	seus	habitantes.	O	modelo	de	comunidade	acústica	
que	 emergiu	 deste	 estudo	 tem	 uma	 aplicabilidade	 que	 não	 se	 limita	 à	 visão	
romantizada	 de	 um	 grupo	 de	 turistas	 na	 Europa	 e	 pode	 ser	 aplicado	 a	 qualquer	
sistema	 em	 que	 o	 mundo	 acústico	 seja	 partilhado	 pelos	 membros	 de	 uma	
comunidade,	seja	qual	for	a	definição	dessa	entidade	social.		
A	metodologia	desenvolvida	pelo	grupo	do	WSP	para	documentar	e	analisar	
as	 5	 vilas	 europeias	 incluía	 as	 medidas	 objetivas	 tradicionais	 dos	 modelos	 de	
engenharia	de	medição	de	níveis,	mas	adicionou	valores	subjetivos	de	escuta	como	a	








O	 estudo	 do	 WSP	 providenciou	 não	 apenas	 um	 retrato	 único	 de	 5	
comunidades	 acústicas,	 mas	 também	 sugeriu	 alguns	 dos	 perigos	 que	 podiam	
desafiar	a	sua	funcionalidade.	O	mais	óbvio,	claro,	o	ruído	do	trânsito,	mas	também	





ouvinte	é	 também	um	produtor	de	 som,	por	 isso	a	paisagem	sonora	é	 constituída	
pelo	sistema	integral	composto	pelo	ouvinte	e	o	seu	ambiente.	Quando	o	sistema	é	
equilibrado,	como	nos	ambientes	hi-fi,	há	uma	grande	troca	de	informação	entre	os	
seus	 elementos	 e	 ao	 ouvinte	 é	 permitida	 uma	 interação	 saudável	 com	 a	 sua	
envolvente.	Nos	 ambientes	 lo-fi,	 há	um	grau	elevado	de	 redundância	 e	 a	 troca	de	
informação	está	limitada	ao	isolamento	e	alienação	do	ouvinte.	
Na	 definição	 de	 Barry	 Truax	 (1994),	 a	 paisagem	 sonora	 natural	 “pode	 ser	
ouvida	 e	 analisada	 como	 um	 sistema	 de	 partes	 inter-relacionadas	 que	 reflete	 o	
equilíbrio	ecológico	natural.	Para	estudar	estes	sistemas	é	necessário	experienciá-los	
e	por	isso	até	a	paisagem	sonora	natural	tem	de	incluir	um	ouvinte”.	(Tuax,	1994,	p.	
57)	 Esta	 definição	 é	 no	 entanto	 apenas	 teórica	 porque	 existem	 poucas	 paisagens	
sonoras	virgens	nos	dias	de	hoje	e,	mesmo	que	existam,	a	maior	parte	delas	 inclui	
artefactos	 humanos	 que	 podem	 não	 estar	 absolutamente	 integrados.	 A	 ecologia	
encara	esta	integração	como	fundamental	para	o	equilíbrio	natural,	uma	vez	que	se	
o	 indivíduo	não	 se	 sentir	parte	do	ambiente	que	o	 rodeia,	o	mais	provável	 é	 vir	 a	
criar	desequilíbrios.		
Barry	 Truax	 foi	 um	 dos	 membros	 fundadores	 do	 WSP	 nos	 anos	 70,	 mas	
desenvolveu	 o	 modelo	 de	 origem	 no	 sentido	 de	 estabelecer	 uma	 nova	 proposta	











O	 ambiente	 é	 um	 sistema	 rico	 em	 informações	 sonoras,	 onde	 essas	 pistas	
mantêm	 toda	 a	 comunidade	 em	 contacto	 com	 o	 que	 se	 passa	 no	 seu	 dia-a-dia.	
Nenhuma	 característica	 ambiental	 impede	 a	 propagação	 do	 som.	 A	 engenharia	
acústica	estuda	precisamente	os	princípios	de	 controlo	da	propagação	do	 som	em	
diferentes	 ambientes,	 técnicas	 fundamentais	 e	 que	 devem	 ser	 incorporadas	 no	
planeamento	urbanístico.	A	arquitetura	acústica	faz	o	mesmo,	mas	coloca	a	ênfase	
no	 desenho	 de	 espaços	 interiores	 em	 que	 é	 necessário	 uma	 estratégia	 acústica,	
como	é	o	caso	dos	auditórios.	Nestes	casos	em	que	os	padrões	de	escuta	exigem	que	
os	discursos	sejam	inteligíveis	e	as	performances	musicais	tenham	qualidade	sonora,	
os	 objetivos	 são	 claros.	O	que	 falta	 é	 um	modelo	 comunicacional	 equivalente	que	
estabeleça	objetivos	adequados	para	outros	ambientes.	(Truax,	1994,	p.	63)	Por	isso,	
o	 modelo	 da	 comunidade	 acústica	 de	 Truax	 tem	 como	 objeto	 definir	 as	
características	 ambientais	 que	 promovam	 uma	 comunicação	 efetiva	 num	
determinado	meio.		
Comunidade	 acústica	 é	 então	 “qualquer	 paisagem	 sonora	 em	 que	 a	
informação	acústica	 tem	um	papel	penetrante	na	vida	dos	seus	habitantes	 [...]	Em	
resumo,	 é	 todo	 o	 sistema	 dentro	 do	 qual	 é	 trocada	 informação	 acústica.”	 (Truax,	
1994,	p.	58)	Assim,	dentro	desta	definição,	o	 ruído,	 como	obstáculo	à	 receção	das	
pistas	e	sinais	sonoros	que	permitem	à	comunidade	perceber	o	que	se	passa	no	seu	
dia-a-dia,	continua	a	ser	o	seu	principal	inimigo.		
Um	 dos	 objetivos	 do	 modelo	 da	 comunidade	 acústica	 é	 definir	 as	
características	 ambientais	 que	 promovem	 comunicação	 efetiva	 dentro	 de	 um	
ambiente	em	estudo.	O	problema	é	que	os	critérios	desta	definição	são	muitas	vezes	









condicionado	 pela	 exposição	 frequente	 ao	 ruído	 ou	 pelos	 seus	 significados	




O	 som	 tem	 um	 papel	 importante	 na	 noção	 de	 espaço	 e	 tempo	 destas	
comunidades	e,	a	nível	sociocultural,	é	fundamental	nas	atividades	partilhadas	e	nos	




Barry	 Truax	 (1994)	 define	 paisagem	 sonora	 como	 a	 forma	 através	 da	 qual	
indivíduo	e	 sociedade	compreendem	o	ambiente	através	da	audição.	Ao	escutar	o	
nosso	 ambiente,	 respondemos	 em	 linguagem	 porque	 o	 som	 inscreve-se	 em	
conceções	 culturais.	 No	 que	 diz	 respeito	 à	música,	 ele	 pode	 ser	 visto	 como	 “som	
humanamente	 organizado”,	 para	 usar	 uma	 expressão	 de	 John	 Blacking. 5	
Acreditamos,	como	Alan	Lomax	(1962),	que	há	uma	relação	evidente	entre	estrutura	
																																																								
5	Para John Blacking (1980) a música é “um produto do comportamento dos grupos humanos, quer 
sejam ou não instituídos” (Blacking, 1980, p. 18). É, portanto, um meio de interação social e a “síntese 
dos processos cognitivos presentes na cultura e no corpo humano [...] que exprime os aspetos da 







musicologia	 portuguesa:	 no	 planalto	 transmontano	 vigoram	 ainda	 formas	 de	 vida	
muito	antigas,	fechadas,	agrícolas	e	pastoris.		
A	gaita	de	foles,	ainda	que	espalhada	por	outras	regiões	do	país,	assume	aqui	
algumas	 características	 particulares,	 acompanhando	 alvoradas,	 procissões	 e	
pauliteiros.	 No	 Minho,	 as	 populações	 são	 mais	 conviventes,	 abertas	 a	 várias	
influências	 e	 naturalmente	 mais	 progressistas,	 embora	 inseridas	 no	 seu	 contexto	
tradicional.	 Instrumentos	 como	 o	 cavaquinho	 ou	 a	 viola	 braguesa	 acompanham	
rusgas	 e	 chulas,	 representando	 o	 carácter	 regional	 das	 danças	 e	 cantares.	
Compreender	estes	 lugares	passa	também	por	escutar	as	performances	musicais	aí	
produzidas,	 por	 vezes	 persistentemente,	 por	 vezes	 fazendo	 confluir	 diversas	
tradições.	Alguns	destes	exemplos	estão	também	ameaçados	de	extinção,	seja	pelo	
êxodo	 nos	 sítios	 mais	 esconsos,	 seja	 pela	 globalização	 imposta	 pelos	 media,	 que	
pouco	a	pouco	vai	espalhando	os	seus	tentáculos	por	todo	o	planeta.		
	Mas	o	que	é	que	de	facto	se	perde?	A	identidade	de	uma	comunidade	tem	





da	 linguagem	desenvolve-se	 a	 partir	 da	 natureza	 temporal	 dos	 seus	 sons,	 daí	 que	




de	 testemunhos	 sonoros,	 mostra-nos	 como	 é	 possível	 manter	 viva	 uma	 imagem	
acústica	dos	tempos	outrora	vividos.	Tal	é	possível	a	partir	do	momento	em	que	os	
sons	 são	 armazenados	 em	 associação	 ao	 seu	 contexto	 original,	 como	 no	 exemplo	






testemunhas	 recordam	 a	 forma	 como	 diferenciavam,	 no	 passado,	 os	 diferentes	
carros	 de	 entrega	 de	 bens	 primários	 prestando	 atenção	 apenas	 aos	 cavalos.	 Cada	
som	era	associado	a	esses	bens	essenciais,	 como	o	gelo,	o	carvão,	os	alimentos,	o	
vestuário.	Uma	pessoa	que	estivesse	à	espera	de	uma	entrega	estaria	atenta	a	esses	
sons,	 comparando-os	 permanentemente	 para	 os	 diferenciar	 de	 outros	 com	 que	
facilmente	 pudessem	 ser	 confundidos.	O	 nível	 de	 concentração	 sonora	 é	 bastante	
elevado,	 e	 em	 caso	 de	 necessidade,	 a	 mente	 humana	 é	 capaz	 de	 isolar	 um	
determinado	som	e	focar	nele	a	sua	atenção,	desde	que	a	paisagem	sonora	na	sua	
globalidade	não	seja	demasiado	densa	e	ruidosa,	de	forma	a	mascarar	todos	os	sons.		
Esta	 necessidade	 de	 se	 escutar	 procurando	 pistas	 de	 forma	 consciente	 é,	
então,	o	tipo	de	escuta	mais	ativo,	a	que	Truax	atribui	o	nome	de	echolocation.	Barry	
Truax	distingue	3	níveis	de	atenção	sonora:		
Echolocation	 ou	 “listening-in-search”	 é,	 como	 dissemos,	 o	 primeiro	 destes	
níveis,	aquele	em	que	o	detalhe	 tem	a	maior	 importância	e	a	capacidade	de	 isolar	
um	determinado	som	é	central	a	todo	o	processo	de	audição.	Um	segundo	nível	de	
atenção	intermédia	será	aquele	em	que	o	cérebro	está	preparado	para	receber	uma	




atenção	 também	 requer	 um	 ambiente	 favorável	 para	 ser	 eficaz.	 É,	 tal	 como	 o	
primeiro,	dificultado	por	ambientes	lo-fi.	
Um	 terceiro	 nível	 de	 escuta	 é	 aquele	 a	 que	 Truax	 chama	 de	 “background	
listening”	 porque	 o	 som	 permanece	 no	 background,	 isto	 é,	 quando	 uma	
determinada	ocorrência	sonora	não	tem	um	significado	especial,	mas	a	sua	escuta	é	
consciente.	 Isto	 acontece,	 como	 sabemos,	 com	 as	 keynotes,	 que,	 pela	 sua	
prevalência,	 refletem	 uma	 determinada	 característica	 do	 ambiente.	 	 No	 ambiente	








porque	 demonstram	 poucas	 alterações.	 O	 trânsito	 e	 os	 ares	 condicionados	 são	
exemplos	de	sons	de	largo-espectro,	uma	vez	que	abrangem	uma	larga	amplitude	de	
frequências.	 Quando	 essa	 amplitude	 inclui	 todo	 o	 espectro	 audível	 e	 a	 sua	
distribuição	é	uniforme,	esse	som	é	chamado	de	“ruído	branco”,	em	analogia	à	 luz	
branca	que	contém	todas	as	frequências	visíveis	(Truax,	1994,	p.	22).	A	presença	de	
um	 som	muito	estável	 no	ambiente	 reduz	o	 chamado	horizonte	acústico,	 isto	é,	 a	
distância	a	que	um	som	pode	ser	ouvido.	Reduz	 também	a	variedade	de	sons	que	
podem	ser	ouvidos	e	diferenças	subtis	entre	eles	acabam	por	ser	dissipadas.		
O	 modelo	 de	 transferência	 de	 energia	 que	 descreve	 o	 “comportamento	
acústico	como	uma	série	de	transferências	de	energia	da	fonte	ao	receptor”	(Truax,	
1994,	pp.	5)	foi	adoptado	não	apenas	pela	acústica	e	pelos	estudos	de	ruído,	como	
também	 tem	 sido	 usado	 pela	 teoria	 de	 transmissão	 da	 comunicação,	 em	 que	 a	
energia	 é	 substituída	pela	mensagem.	O	processamento	de	 sinal	 que	 surge	 com	o	
advento	 dos	 meios	 eletrónicos	 de	 transmissão,	 processamento	 e	 armazenamento	
áudio	 deu	 origem	 ao	 modelo	 de	 “caixa	 negra”,	 que	 representa	 os	 sistemas	
eletroacústicos,	foca-se	nos	componentes	tecnológicos	de	um	determinado	sistema	
e	 a	 forma	 como	 influem	 na	 transmissão	 do	 sinal	 áudio.	 Estes	 modelos	 objetivos	
limitam	a	análise	do	som	a	processos	e	comportamentos	específicos	e	tornam	a	sua	




dificuldade	 em	 lidar	 com	 os	 sistemas	 mais	 tecnológicos	 e	 a	 subjetividade	 do	 seu	









O	 critério	 do	 grau	 de	 incomodidade	 presente	 nas	 leis	 do	 ruído	 tem	na	 sua	
base	 uma	 ponderação	 negativa	 sobre	 o	 ambiente	 acústico	 e,	 por	 outro	 lado,	
depende	do	grau	de	tolerância	que	é	variável	de	pessoa	para	pessoa.	Para	Truax,	o	
grande	 desafio	 está	 em	 criar	 um	modelo	 que	 funcione	 positivamente,	 assente	 no	
equilíbrio	 entre	 os	 dados	 físicos	 objetivos	 e	 a	 sua	 interpretação	 subjetiva.	 É	
necessário	 encontrar	 o	 valor	 comunicacional	 de	 um	 determinado	 som,	 que	 está	
muito	além	do	seu	volume	e	intensidade,	ou	outras	variáveis	quantificáveis.		






A	 nossa	 perceção	 de	 um	 lugar	 está	 também	 relacionada	 com	 a	 sua	
temporalidade.	 O	 som	 de	 uma	 comunidade	 segue	 normalmente	 alguns	 padrões	
cíclicos,	 por	 isso	 observa-se	 um	 forte	 ritmo	 circadiano,	 composto	 de	 períodos	 de	
atividade	 e	 períodos	 de	descanso.	 Todos	os	 ambientes	 têm	 ritmos	 e	 ciclos,	 e	 este	
facto	é	dos	mais	relevantes	para	a	análise	de	uma	paisagem	sonora.	
Uma	comunidade	acústica	é	um	sistema	dentro	do	qual	informação	acústica	




Complexidade:	 existe	 uma	 complexidade	 dentro	 dos	 sons	 e	 no	 tipo	 de	








Equilíbrio:	 a	 variedade	 e	 a	 complexidade	 são	 limitadas	 pelas	 forças	 que	
mantêm	o	 sistema	 em	equilíbrio	 funcional.	 Por	 sua	 vez,	 o	 sistema	 é	 limitado	 pela	
capacidade	 de	 se	 reorganizar	 quando	 ameaçado	 por	 perturbações	 e	mudanças	 ao	
nível	estrutural.		




intensidade,	 tom	 e	 timbre.	 Estas	 qualidades,	 ou	 características,	 são	 por	 sua	 vez	
determinadas	 pelos	 próprios	 parâmetros	 do	 som:	 frequência	 e	 amplitude.	 A	
psicoacústica	 é	 um	 ramo	 da	 psicofísica	 que	 estuda	 a	 relação	 existente	 entre	 o	








um	 processo	 chamado	 de	 transdução,	 e	 com	 o	 processamento	 subsequente	 e/ou	
armazenamento	do	sinal	áudio	resultante.	É	assumido	que	o	processo	eletroacústico	
termina	 com	 a	 conversão	 do	 sinal	 numa	 forma	 acústica	 audível	 através	 de	 um	
altifalante.	 Presume-se	 que	 o	 sinal	 tenha	 conteúdo,	 no	 entanto	 a	 forma	 como	 é	











transferência	 de	 energia.	 Isto	 é,	 não	 lida	 com	 o	 som	 isoladamente	 do	 processo	
cognitivo	que	o	compreende.		
A	escuta	é	o	cerne	desta	aproximação,	ao	passo	que,	no	modelo	linear,	ouvir	
é	 o	 processamento	 da	 energia	 acústica	 na	 forma	 de	 ondas	 sonoras	 e	 vibração.	
Escutar	pode	 ser	definido	como	o	processamento	de	 informação	 sonora	que	pode	
ser	usada	e	é	potencialmente	significativa	para	o	cérebro.	Da	mesma	forma,	tal	como	
ambiente	 sonoro	 pode	 ser	 visto	 como	 o	 agregado	 de	 toda	 a	 energia	 sonora	 num	
dado	 contexto,	 o	 termo	 paisagem	 sonora	 é	 aqui	 usado	 para	 colocar	 a	 ênfase	 na	
forma	 como	 esse	 ambiente	 é	 entendido	 por	 aqueles	 que	 nele	 vivem,	 isto	 é,	 as	
pessoas	que	o	estão	a	criar.(Truax,	1994,	p.	9-10)		
O	 modelo	 comunicacional	 pretende	 estabelecer	 critérios	 para	 o	 design	




	I.3.	 MODELO	 FENOMENOLÓGICO:	 JEAN-FRANÇOIS	 AUGOYARD	 E	 PASCAL	
AMPHOUX	
	
Jean-François	 Augoyard	 e	 Pascal	 Amphoux	 são	 investigadores	 do	 CRESSON	
(Centro	 de	 Investigação	 do	 Espaço	 Sonoro	 e	 Ambiente	 Urbano),	 que	 estava	
associado	à	Escola	de	Arquitetura	de	Grenoble.		















morfologia	 do	 ambiente,	 etc.),	 dos	 contextos	 sociais	 e	 culturais	 e	 do	 mecanismo	
subjetivo	de	perceção.	Esta	noção	de	efeito	sonoro	tem	5	funções	que	ligam	entre	si	
diferentes	disciplinas	e	áreas	de	investigação.		
1. são	 um	 complemento	 às	 medições	 acústicas	 objetivas,	 analisando	
valores	sonoros	específicos;	
2. disponibilizam	 um	 conjunto	 de	 ferramentas	 interdisciplinares	 para	
lidar	com	situações	sonoras	complexas;	

















autoridades	 urbanas	 através	 da	 integração	 de	 noções	 de	 conforto	 acústico	 no	
planeamento;	





vezes	 ignoradas	 pela	 legislação	mas	 que	 são	 bastante	 importantes	 na	 perceção	 e	
interação	com	o	ambiente	sonoro.		
O	 efeito	 sonoro	 não	 é	 exclusivamente	 objetivo	 nem	 pode	 ser	 reduzido	 a	
impressões	 subjetivas,	 antes	 fornece	pistas	 sobre	a	organização	e	perceção	de	um	
determinado	evento	baseando-se	em	aspetos	consistentes	observados	em	diversos	
domínios	ou	eventos	reais.	A	metodologia	de	Amphoux	pode	ser	descrita	como	uma	
tentativa	 para	 objetificar	 o	 subjetivo	 através	 da	 recorrência	 e	 da	 aplicação	 de	
critérios	 de	 observação	 	 social	 e	 critérios	 percetuais	 de	 análise	 e	 comparação.	 A	
noção	de	 identidade	 sonora	é	usada	para	enfatizar	o	processo	de	 identificação	de	
vários	ambientes	sonoros	pelos	seus	habitantes	e	utilizadores.		
A	 identidade	 sonora	 pode	 então	 ser	 definida	 como	 um	 conjunto	 de	
características	sonoras	comuns	a	um	lugar,	distrito	ou	cidade	(Amphoux,	1993,	p.	7),	
sons	que	conferem	uma	identidade	específica	que	é	reconhecida	pela	comunidade.	
Esse	 reconhecimento	 pode	 não	 ser	 consciente,	 mas	 é	 consistente	 na	 sua	
permanência.		
Este	 terceiro	 modelo	 de	 análise	 de	 som,	 a	 que	 podemos	 chamar	 de	
“antropologia	 sonora”,	 foca-se	 na	 identificação	 e	 análise	 de	 locais	 representativos	





















pelos	 habitantes	 como	 pelos	 ouvintes	 de	 fora.	 Incluiríamos	 aqui	 os	
marcos	 sonoros	 do	 WSP,	 já	 que	 representam	 convencionalmente	 uma	
cidade.	 São	 reconhecidos	 pelos	 visitantes	 mesmo	 que	 nunca	 tenham	
visitado	ou	ouvido	a	cidade.	Podemos	pensar	nos	elétricos	em	Lisboa.	
- O	Vivido	(V)	(Vécu)		
Relaciona-se	 com	 a	 experiência	 e	 a	 perceção	 individual.	 Está	
localizada	 ao	 nível	 do	 bairro,	 da	 vizinhança,	 pois	 relaciona-se	 com	
características	 locais	 experienciadas,	 como	 um	 parque,	 um	 vale	 ou	 um	
largo.	É	necessário	conhecer	o	lugar	para	identificar	e	entender	os	sinais	









Esta	 dimensão	 refere-se	 aos	 ícones	 sonoros,	 sinais	 de	 uma	
urbanidade	que	se	torna	deslocalizada,	pois	expressam	um	tipo	de	lugar	
ou	de	experiência	 e	não	 tanto	um	 lugar	 exato.	O	 café	ou	o	mercado,	 a	
procissão,	 são	 exemplos	 de	 lugares	 sentidos	 que	 dão	 uma	 sensação	
específica	da	cidade.	São	universais,	não	estão	circunscritos	a	um	lugar	ou	








noções	 convencionais	 do	 design.	 O	 ruído,	 aqui,	 já	 não	 é	 simplesmente	 um	
“distúrbio”;	mas	também	parte	da	experiência	da	cidade,	uma	característica	que	até	
pode	significar	um	estímulo	a	uma	certa	sociabilidade	pela	criação	de	um	anonimato	
sonoro	 (o	 ruído	 pode	 não	 só	 levar	 ao	 isolamento,	 mas	 também	 a	 uma	 certa	
intimidade).	
Comparando	com	modelos	sonoros	anteriores,	 como	a	paisagem	sonora	de	
R.	 Murray	 Schafer	 ou	 os	 objetos	 sonoros	 de	 Pierre	 Schaeffer6,	 que	 trataram,	
respetivamente,	 de	 grandes	 ambientes	 sonoros	 e	 de	 expressões	 sonoras	 muito	
pequenas,	 os	 efeitos	 sonoros	 descrevem	um	 conjunto	 de	 características	 vivenciais	
																																																								
6	Pierre Schaeffer (ver "Música concreta", mais à frente neste capítulo) atribuia a qualidade de objeto 
sonoro a toda a fonte produtora de som, referindo-se sempre a esta e não ao efeito produzido. Muitas 
vezes, Schaeffer limitava-se a ouvir o seu efeito pelo microfone, sem qualquer manipulação. O objeto 
sonoro era então uma unidade discreta e completa da totalidade do som ouvido e que prefigurava um 






(Augoyard	 &	 Torgue,	 2005).	 O	 efeito	 sonoro	 situa-se	 na	 verdade	 entre	 o	 objeto	
sonoro,	 que	 é	muito	 detalhado	mas	desligado	da	 sua	 fonte,	 e	 a	 paisagem	 sonora,	
que	por	sua	vez	é	demasiado	vasto	e	genérico	para	permitir	uma	descrição	precisa	
do	ambiente.	O	efeito	 sonoro	permite	descrever	 a	 relação	entre	evento	 sonoro,	o	
ambiente	 construído	 e	 a	 perceção	 do	 utilizador	 do	 espaço	 urbano.	 Augoyard	 e	
Torgue	 pretenderam	 estabelecer	 tanto	 um	 método	 de	 classificação	 como	 uma	
ferramenta	 de	 desenho	 urbano,	 substituindo	 a	 noção	 de	 cidade	 sonora	 como	









É	 muito	 difícil	 ligar	 o	 surgimento	 da	 arte	 sonora	 a	 um	 período,	 local	 ou	
movimento	artístico	específico.	Mesmo	na	sua	definição,	várias	e	divergentes	são	as	
perspetivas	 de	 quem	 se	 tem	 debruçado	 sobre	 o	 assunto.	 A	 arte	 sonora	 pode	
englobar	 uma	 variedade	 de	 atividades,	 talvez	 mais	 até	 do	 que	 outras	 formas	
artísticas.	Com	base	no	uso	do	som	como	matéria,	a	arte	sonora	recorre	a	um	media	
que	 foi	 tradicionalmente	 relegado	 para	 segundo	 plano	 por	 muitas	 expressões	
artísticas.	 Vários	 compositores	 procuram	 no	 som	 encontrar	 apenas	 uma	 estrutura	
musical	ou	expressar	uma	harmonia.	E	no	cinema,	o	som	foi	considerado	um	simples	
acompanhante	da	imagem.		








também	pode	 ser	 relativamente	 simples	 e,	 até,	 estática.	De	 todas	 as	 formas,	 uma	
peça	de	arte	sonora	nunca	poderá	ser,	por	natureza,	passiva.	Deve	emitir	ativamente	
som	ou	ser	conceptualmente	baseada	em	som.			
Isto	 não	 significa,	 porém,	 que	 todo	 o	 trabalho	 artístico	 que	 resulte	 na	
produção	de	som	seja	uma	obra	de	arte	sonora.	Essa	análise	deve	ser	feita	tendo	em	










em	 que	 o	 som	 passou	 a	 ser	 entendido	 como	 um	 fenómeno	 físico	 e	 as	 suas	
propriedades	passaram	a	ser	usadas	pelos	artistas.	Isto	é,	procurar	padrões	de	ruído	
na	história	moderna.	A	partir	do	século	XIX,	importantes	inovações	tecnológicas,	que	
mudaram	 significativamente	 a	 forma	 de	 captação,	 difusão	 e	 receção	 de	 som,	




















forma	 elementar,	 o	 fonógrafo	 continha	 os	 princípios	 básicos	 da	 gravação	 e	
reprodução	mecânica	do	som.		
A	 gravação	 do	 som	 teve	 um	 enorme	 impacte	 no	 pensamento.	 Basta	
pensarmos	que	até	essa	altura	a	experiência	da	música	esteve	sempre	associada	a	
um	 corpo	que	 a	produzia	 e,	 portanto,	 inexoravelmente	 ligada	 a	uma	performance	
musical	que	ocorria	num	determinado	lugar	e	a	uma	dada	hora,	uma	limitação	que	o	








eventos,	 como	 mudou	 a	 forma	 como	 as	 pessoas	 cantavam,	 tocavam	 e	 ouviam.	
Aumentou	o	espectro	da	tecnologização	do	corpo	e	sugeriu	o	acesso	a	regiões	não	
exploradas,	como	a	vida	após	a	morte	e	o	subconsciente.		
A	 característica	 essencial	 da	 fonografia	 é	 replicar	 o	 mundo	 do	 som,	 uma	
capacidade	mimética	que	a	fonografia	partilha	com	a	fotografia	e	não	com	a	música.	






usado	 –	 do	 filme	 óptico	 à	 fita	 magnética	 ou	 ao	 sampling	 digital	 –,	 a	 gravação	 é	
sempre	fundamental	para	o	desenvolvimento	de	uma	arte	áudio.	
Tal	como	a	fotografia,	também	a	gravação	de	som	se	desenvolveu	em	torno	
da	 capacidade	de	 recriar	um	evento	deslocado	do	 seu	 tempo	e	 lugar	originais.	No	
seu	 ensaio	 Cut	 and	 Paste,	 Kevin	 Concannon	 (1990)	 afirma	 que	 “ambos	 os	 media	
foram	criados	para	preservar	a	realidade	em	tempo-real.”	Para	além	disso,	algumas	
gravações	 de	 campo	 são	 os	 equivalentes	 auditivos	 da	 pintura,	 da	mesma	maneira	
que	 a	 fotografia	 muitas	 vezes	 procura	 alcançar	 a	 estética	 de	 outras	 formas	 de	
representação	visual,	como	a	pintura	ou	a	ilustração.	E	se	a	fotografia	rapidamente	
se	 desenvolveu	 para	 além	 das	 suas	 convenções	 culturais	 para	 se	 preocupar	 com	
aspetos	 mais	 abstratos	 e	 formais,	 também	 uma	 transição	 semelhante	 se	 deu	 na	
fonografia.	 Hoje,	 a	 grande	 maioria	 das	 gravações	 são	 manipuladas	 para	 os	 mais	
diversos	projetos	de	áudio,	e	uma	nova	geração	de	artistas,	muito	mais	preocupada	
com	as	dimensões	formais	da	gravação,	emergiu.	
Para	 Edison,	 o	 fonógrafo	 tratava-se	 apenas	 de	 uma	máquina	 que	 permitia	










gravações	 não	 só	 eram	 transcrições	 do	 mundo	 real,	 mas	 também	 matéria	 a	 ser	
manipulada	 para	 produzir	 sons	 originais.	 Marinetti	 e	 Kurt	 Schwitters	 tornaram-se	
interessados	 em	 manipular	 o	 som	 muito	 antes	 da	 manipulação	 se	 tornar	 prática	
comum.	Marinetti	compôs	cinco	peças	para	performance	de	rádio	nos	anos	30	que	
prefiguraram	as	experiências	 com	música	 concreta	de	15	anos	mais	 tarde.	Usando	
filme	sonoro,	Schwitters	editou	e	colou	os	seus	poemas	depois	de	os	gravar	e	antes	
de	os	passar	para	discos.	Com	a	introdução	da	tecnologia	de	gravação	em	fita,	a	ideia	
de	 editar	 o	 som	 tornou-se	 lugar	 comum,	 sem	 dúvida	 retirando	 da	 técnica	
cinemática.	
A	 rádio,	 que	 no	 princípio	 dos	 anos	 20	 teve	 um	 papel	 semelhante	 ao	 da	
Internet	 hoje,	 permaneceu	 o	media	 primário	 para	 o	DJ	 durante	muito	 tempo.	 Em	
“Manifesto	della	Radio”,	os	Futuristas	italianos	Marinetti	e	Pino	Masnata	propunham	
uma	libertação	da	tradição	artística	e	literária	até	então	prevalecente	e	que	a	arte	da	
rádio	 deveria	 começar	 onde	 termina	 o	 teatro	 e	 o	 cinema.	Mas	 se	 som	 e	 imagem	
trabalham	em	simultâneo	nestas	práticas	artísticas,	a	rádio	está	confinada	ao	som.	É,	

















única	 da	 rádio	 em	 jogar	 com	 o	 discurso	 e	 a	 plasticidade	 sonora	 dos	 seus	 efeitos	
especiais	 para	 excitar	 a	 imaginação	 do	 ouvinte…	 era	 hiper-real,	 no	 sentido	 que	
Baudrillard	atribui	à	palavra”	(Wilson,	2002,	p.	499).		
Para	Pierre	Schaeffer,	a	rádio	tem	um	poder	criativo	que	vai	muito	além	das	








suas	 produções	mais	 conhecidas,	 La	 Coquille	 à	 Planètes	 (1948),	 uma	monumental	
ópera	 radiofónica	 em	81	 episódios,	 foi	 uma	 tentativa	 de	 elevar	 a	 combinação	dos	
elementos	 sonoros	 ao	 nível	 de	 um	 trabalho	 puramente	 radiofónico	 dentro	 de	 um	
contexto	 literário,	 dramático	 e	 até	 surrealista.	 Síntese	 do	 discurso,	 do	 ruído	 e	 da	
música,	 esta	 obra	 levou	 Schaeffer	 a	 criar	 efeitos	 sonoros	 poéticos	 que	
complementavam	o	diálogo	e	a	banda	sonora	de	Claude	Arrieu.	
Na	 nossa	 civilização,	 a	 ideia	 de	 conhecimento	 está	 modelada	 pelo	 olho.	 A	
rádio,	 ao	 contrário,	 baseia-se	 num	 único	 critério	 sensorial,	 a	 audição,	 mas	 a	 sua	
prática	artística	deve	preocupar-se	com	a	fusão	dos	sentidos	—	ou	sinestesia	—	na	
imaginação	 dos	 ouvintes.	 Martin	 Spinelli	 (2004)	 defende	 que	 “em	 virtude	 da	 sua	










Em	 geral,	 ruído	 é	 tido	 como	 todo	 o	 som	 indesejável.	 Para	 a	 teoria	 da	
comunicação,	ruído	é	todo	o	som	que	impede	a	mensagem	de	chegar	ao	seu	recetor.	
																																																								
7 Talvez por isso a rádio se tenha tornado claramente dominada pelos seus contextos oficiais e 
comerciais. É um media controlado pelo Estado, tendo sido usado como ferramenta para a 
disseminação da ideologia do corporativismo. Numa sociedade tendencialmente visual, a rádio foi 
assistindo a um decréscimo de apoios e a um aumento de oportunidades no ciberespaço que a tornaram 












enorme	 perfil	 acústico,	 é	 imperialista.	 Schafer	 chega	mesmo	 a	 afirmar	 que	 “se	 os	





mesmo	 quando	 se	 inspirava	 nos	 ruídos	 do	 combate	militar.	 Também	Marinetti	 se	
refere	 aos	 enfáticos	 sons	 do	 Modernismo:	 “a	 guerra	 é	 bela	 porque	 reúne	 numa	
sinfonia	 o	 fogo	 das	 espingardas,	 dos	 canhões,	 do	 cessar-fogo,	 os	 perfumes	 e	 os	
odores	de	putrefacção”	(in	Benjamin,	1955,	p.	112).	
O	ruído	sublinha	o	terror	da	alteridade	acústica,	isto	é,	do	outro	audível	que	
nos	 rodeia	 por	 vezes	 como	 mera	 interferência.	 O	 homem	 teme-o	 porque	 ele	
representa	 o	 incontrolável	 e	 por	 isso	 procura	 ignorá-lo.	 Mas	 a	 modernidade	 não	
permite	 o	 silêncio,	 que	 vê	 como	 uma	 falha,	 um	 vazio	 ou	 simplesmente	 um	
desconforto.	E	por	isso,	dos	fluxos	ininterruptos	da	rádio	e	da	televisão	às	máquinas	
de	guerra,	 alarmes,	 campainhas,	motores	e	multidões,	o	mundo	 serve-se	do	 ruído	
para	comprovar	a	sua	existência.		
Na	música,	 o	 ruído	 tem	vindo	a	 ser	definido	pelos	 compositores	de	 acordo	
com	a	sua	filosofia.	Se	para	Stockhausen,	o	ruído	é	tido	como	qualquer	tipo	de	som,	
para	 Xenakis,	 sons	 eletrónicos	 “puros”,	 produzidos	 por	 geradores	 de	 frequência,	








e	 correntes	 musicais	 foram	 essenciais	 para	 o	 desenvolvimento	 daquilo	 que	 hoje	
conhecemos	por	arte	sonora.	Nesta	cronologia,	apontamos	um	marco	claro	da	era	
moderna,	o	manifesto	da	Arte	do	Ruído	de	Luigi	Russolo.		
No	 início	 do	 século	 XX,	 um	 grupo	 de	 compositores	 futuristas	 italianos	
começou	 a	 pensar	 no	 ruído	 como	 recurso	 musical.	 Estes	 ruídos	 não	 eram	 sons	
novos,	mas	sons	ouvidos	na	vida	quotidiana.	No	entanto,	era	inovador	usá-los	como	
sons	musicais.	 Luigi	 Russolo,	 um	 dos	 futuristas	 do	 grupo,	 criou	 uma	 orquestra	 de	
ruído	 com	 vários	 instrumentos	 por	 ele	 construídos	 —	 	 a	 que	 deu	 o	 nome	 de	
intonarumori	—		e	compôs	peças	para	esta	orquestra.	Estes	instrumentos	não	eram	
apenas	geradores	de	ruído,	mas	instrumentos	reais.	
Todos	 sabemos	 que	 qualquer	 som	 musical	 transporta	 em	 si	 um	
	 desenvolvimento	de		 sensações	de	que	somos	já	familiares	e	de	que	estamos	
	 exaustos	e	que	predispõem		 o	 ouvinte	 ao	 aborrecimento.	 Nós,	 Futuristas,	
	 amámos	profundamente	e	apreciámos		 as	 harmonias	 dos	 grandes	
	 mestres.	Por	muitos	anos	Beethoven	e	Wagner	chocaram		 os	nossos	nervos	e	











Estes	 sons	 foram	 aceites	 pela	 humanidade	 como	 parte	 da	 sua	 paisagem	
sonora,	 fundindo-se	 com	 os	 ritmos	 da	 natureza.	 Aqui	 temos	 uma	 definição	 da	






teve	 uma	 grande	 influência	 nos	 compositores	 que	 se	 seguiram.	 A	 sinfonia	 Pacific	












os	proponentes	da	música	 concreta.	Nos	anos	40,	 Pierre	 Schaeffer	 estava	 ligado	à	
radio	e	à	televisão	francesas	como	engenheiro	e	broadcaster.	Enquanto	trabalhava	
com	 dispositivos	 de	 gravação	 no	 estúdio,	 percebeu	 as	 suas	 possibilidades	 como	
ferramenta	de	 composição.	Depois	de	algumas	experiências,	 em	1951,	 Schaeffer	e	
Pierre	 Henry	 fundaram	 o	 Groupe	 de	 Recherches	 de	 Musique	 Concrète	 e	
compuseram	vários	trabalhos	usando	sons	concretos	gravados	do	mundo	real.		
Schaeffer	 formulou	 noções	 práticas	 e	 teóricas	 que	 revolucionaram	 o	
pensamento	sobre	composição,	criando	um	novo	mundo	sonoro	através	de	técnicas	
de	 produção	 originais,	 como	 mudança	 da	 velocidade	 de	 playback,	 playback	
invertido,	edição	e	mistura.		
No	início	de	1948,	Schaeffer	experimentou	isolar	uma	frase	musical	e	tocá-la	




	Consegui	 isolar	 um	 ritmo	e	 contrastá-lo	 com	uma	 cor	 sonora	diferente.	 [...]	
	 Este	 ritmo	 pode	 continuar	 por	 muito	 tempo	 sem	 mudança.	 Isto	 cria	 uma	
	 espécie	de	identidade,	e	a	sua	repetição	faz-nos	esquecer	que	estamos	a	lidar	
	 com	 um	 comboio.	 [...]	 Qualquer	 fenómeno	 sonoro	 pode	 ser	 visto	 (como	 as	
	 palavras	ou	a	linguagem)	pelo	seu	significado	relativo	ou	pela	sua	substância	
	 actual.	Quando	o	significado		predomina,	 e	 é	 com	 isto	 que	 brincamos,	 é	
	 literatura	e	não	música.	Mas	como		 podemos	 esquecer	 o	 seu	 significado,	
	 isolá-lo	do	fenómeno	do	som?	Isto	requer	duas	operações	prévias:		distinguir	
	 um	elemento	 (ouvi-lo	em	si	próprio,	pela	 sua	 textura,	o	 seu	material,	 a	 sua	










Schaeffer	 começou	 a	 experimentar	 com	 sistemas	 de	 gravação	 de	 forma	 a	
manipular	os	sons	e	a	misturá-los	criando	novas	formas,	o	que	fez	dele	o	percursor	
de	 técnicas	 de	 DJying	 usadas	 hoje	 por	 nomes	 como	 Christian	 Marclay	 ou	 Janek	
Schaefer.		
Uma	das	maiores	 contribuições	do	 trabalho	 teórico	de	Pierre	 Schaeffer	 é	 a	
proposta	de	inversão	dos	paradigmas	da	composição	musical,	sobretudo	no	que	se	
refere	 à	 perceção.	 Para	 Schaeffer,	 em	 primeiro	 lugar	 está	 a	 escuta	 e	 só	 depois	 a	
organização	estrutural	da	obra.		
A	 música	 concreta	 é	 uma	 arte	 sonora	 semelhante	 à	 prática	 de	 escrita	
automática	 surrealista.	 O	 método	 composicional	 começa	 no	 concreto	 (a	 matéria	
sonora)	 e	 segue	 para	 o	 abstrato	 (as	 estruturas	 musicais),	 ao	 contrário	 da	 escrita	
instrumental,	 que	 se	 inicia	 com	 um	 conceito	 (abstrato)	 e	 termina	 com	 uma	
performance	 (concreto).	 Para	 Schaeffer,	 indica	 “a	 compulsão	 em	 que	 nos	
encontramos,	não	em	direção	a	sons	abstratos	pré-concebidos,	mas	a	fragmentos	de	
som	 que	 existem	 concretamente	 e	 que	 são	 considerados	 como	 objetos	 sonoros,	
principalmente	quando	escapam	à	definição	elementar	do	do-re-mi”.	Ao	conceito	de	
objeto	sonoro,	Schaeffer	acrescentou	o	de	“escuta	reduzida”,	que	Chion	 interpreta	
como	 “uma	 forma	 de	 escuta	 que	 consiste	 em	 ouvir	 um	 som	 por	 si	 mesmo,	
esquecendo	a	sua	fonte	e	o	significado	que	transporta”.	(Wire	nº	258,	p.	42-49)	Este	








As	 peças	 de	 música	 concreta	 exigem	 que	 os	 ouvintes	 reprogramem	 a	 sua	
escuta,	 acostumada	 às	matrizes	 do	pitch,	 da	 escala,	 das	 relações	 harmónicas,	 dos	




não	 depende	 da	 performance	 e	 este	 é	 o	 novo	 espaço	 criativo,	 um	 lugar	 onde	 é	




na	 música	 eletroacústica,	 mas	 esse	 trabalho	 é	 hoje	 contradito	 em	 dois	 aspetos	
essenciais:	 o	 primeiro	 relaciona-se	 com	o	 facto	de	 ele	 categorizar	 os	 sons	de	uma	
















O	 compositor	avant-garde	 americano	 John	 Cage	 (1912-1992)	 é	 parte	 deste	
movimento,	 pois	 também	 ele	 procura	 criar	 experiências	 estéticas	 usando	 ruídos	
experimentais	 e	 efeitos	 tonais.	 Em	 1942,	 Cage	 previu	 que	 o	 sintetizador,	 que	 só	







John	 Cage	 viu	 os	 avanços	 na	 metodologia	 como	 a	 possibilidade	 de	 criar	 e	
inventar	continuamente.	Concluindo,	da	sua	experiência	na	câmara	anecoica,	que	os	


















seguiu	 então	 uma	 outra	 tática,	 associada	 mais	 comummente	 à	 sua	 composição	
4’33’’,	que	rejeitava	a	importância	de	um	som	musical	estar	ou	não	presente	dentro	
de	uma	composição	e,	no	processo,	alargando	o	campo	da	materialidade	artística	a	
todos	 os	 sons	 não	 intencionais	 que	 envolviam	 a	 performance.	 A	 vontade	 e	
capacidade	 de	 ouvir	 eram	 os	 únicos	 requisitos	 e	 estas	 condições	 eram	 alargadas,	
com	a	ajuda	da	amplificação	e	outros	dispositivos	tecnológicos,	a	pequenos	sons	e	
sons	até	então	inaudíveis.	

























Ele	 levou	 o	 mundo	 do	 ruído	 e	 do	 acaso	 a	 penetrar	 na	 sala	 de	 concertos,	
seguindo	a	este	respeito	o	exemplo	de	Duchamp,	que	fez	a	mesma	coisa	em	relação	
à	 galeria	 de	 arte	 e	museu.	 O	 passo	 seguinte	 foi	 simplesmente	 deixar	 este	mundo	
incerto	e	esquecer	os	cenários	do	concerto,	do	palco,	e	assim	por	diante.	Esta	foi	a	
base	 teórica	 do	happening,	mas	 também	de	 várias	 obras	 sobre	 o	 corpo	 e	 sobre	 a	
paisagem:	 "Na	 cosmologia	 de	Cage	 (construída	 sobre	 a	 filosofia	 asiática)	 o	mundo	












escuta	 que	 pode	 ser	 explicada	 segundo	 a	 abordagem	 ecológica	 da	 perceção,	
também	 conhecida	 como	 Teoria	 da	 Perceção	 Directa,	 ou	 Psicologia	 Ecológica.	 “O	
meio-ambiente	 para	 um	 animal	 é	 aquilo	 que	 ele	 percebe.”	 (Gibson,	 1979)	 Para	
Gibson,	perceber	é	um	processo	que	se	dá	num	sistema	mutuamente	informacional,	
formado	por	 animal	 e	meio	 ambiente.	 Para	o	 sistema	percetual	 auditivo,	 segundo	
Gibson,	 a	deteção	da	 frequência	em	Hertz	não	é	 relevante	pois	está	 circunscrita	à	
análise	física	do	som,	que	pode	ser	analisada	fora	do	tempo.	A	atividade	percetual,	








Mas	 apesar	 da	 interdisciplinaridade	 que	 caracteriza	 o	 campo	 da	 ecologia	
acústica,	é	sintomático	o	facto	de	grande	parte	dos	impulsionadores	do	movimentos	
serem	artistas.		
Uma	 das	 coisas	 que	 permitiu	 que	 esta	 área	 florescesse	 foi	 que	 muitos	
músicos	estavam	exaustos	da	forma	como	a	música	estava	a	evoluir,	as	escolas,	as	
correntes	 musicais,	 os	 estilos…	 Isto	 levou	 a	 que	 tivessem	 sido	 os	 músicos	 os	
primeiros	a	interessar-se	por	esta	área.		
Foi	 o	 caso	 de	 Carlos	 Alberto	 Augusto,	 compositor	 português	 que	 começou	
nos	anos	70	a	colaborar	com	o	World	Soundscape	Project.	Uma	noite,	ao	regressar	a	
casa	 com	 a	 cabeça	 cheia	 de	 dilemas	 artísticos	 sobre	 o	 papel	 da	 música	 e	 o	 seu	







lugares	 particulares,	 escutando	 atentamente	 as	 fontes,	 relações,	 reverberações	 e	
movimentos	dos	sons	dentro	desses	lugares,	de	forma	a	entendê-los	sonicamente	e	
então	expressar	esse	entendimento.	(McCartney,	1999)	
Os	 investigadores	 de	 paisagens	 sonoras,	 como	 Schafer,	 Barry	 Truax	 e	
Hildegard	 Westerkamp,	 concentram-se	 nas	 relações	 entre	 compositor,	 ouvinte	 e	
ambiente	 sonoro.	 Truax	 foca-se	 na	 importância	 das	 experiências,	 consciência	 e	
perceções	 dos	 ouvintes,	 elementos	 que	 ele	 integra	 na	 estratégia	 composicional.	






composição	 de	 paisagens	 sonoras.	 Hildegard	 Westerkamp	 afirma	 que	 gosta	 de	
posicionar	 o	microfone	muito	 perto	 dos	 sons	mais	 baixos,	 calmos	 e	 complexos	 da	
natureza,	depois	amplificá-los	e	sublinhá-los...	para	que	eles	possam	ser	entendidos	












Enquanto	a	aproximação	acusmática	 se	 relaciona	com	o	 som	propriamente	dito,	 a	
aproximação	contextual	dirige-se	às	qualidades	simbólicas,	semânticas	e	referenciais	
do	som.		














Hoje,	 os	 artistas	 de	 som	 estão	 interessados	 no	 som	 fora	 da	 música	 e	 do	
















de	 “consciência	 sónica”,	 isto	 é,	 entre	 composição	 acusmática	 e	 composição	 de	
paisagens	 sonoras,	manifesta-se	desde	a	prática	de	 gravação	até	 ao	produto	 final.	
Assim,	a	grande	diferença	entre	a	música	concreta	e	a	composição	eletroacústica	de	
paisagens	 sonoras	é	que	o	objetivo	desta	passa	por	 criar	uma	 consciência	do	 som	











































































































igual.	 Ouvimos	 o	 tempo	 escoar-se:	 um	 sopro	 como	 de	 vento;	 o	 vento	 sopra	 nos	
corredores	 do	 palácio,	 ou	 no	 fundo	 dos	 nossos	 ouvidos.	 Os	 reis	 não	 têm	 relógio:	
supõe-se	que	 sejam	eles	a	governar	o	 fluir	do	 tempo;	a	 submissão	a	 regras	de	um	
engenho	 mecânico	 são	 incompatíveis	 com	 a	 majestade	 real.	 Outro	 alongamento	
uniforme	dos	minutos	ameaça	sepultar-nos	como	uma	lenta	avalanche	de	areia:	mas	
sabemos	 como	 fugir-lhe.	 Basta-nos	 esticar	 a	 orelha	 e	 aprender	 a	 reconhecer	 os	






invisíveis	 indicam	o	 render	da	guarda	nos	portões	 com	um	troar	de	 solas	 ferradas,	
um	bater	de	coronhas	de	espingardas,	a	que	responde	o	chiar	do	saibro	debaixo	das	
rodas	 dos	 carros	 armados	 em	 exercício	 na	 parada.	 Se	 os	 ruídos	 se	 repetirem	 na	
ordem	 habitual,	 com	 os	 devidos	 intervalos,	 podemos	 estar	 descansados,	 o	 nosso	
reino	não	corre	perigo:	por	agora,	por	esta	hora,	por	este	dia	ainda.	




sua	 sucessão,	 sabemos	 quanto	 duram	 as	 pausas,	 cada	 ribombar	 ou	 rangido	 ou	
tilintar	 que	 está	 para	 atingir	 o	 nosso	 tímpano	 já	 o	 esperamos,	 antecipamo-lo	 na	
imaginação,	 se	 tarda	 a	 produzir-se	 impacientamo-nos.	 A	 nossa	 ânsia	 não	 se	 alivia	
enquanto	o	 fio	do	ouvido	não	se	 restabelece,	o	urdido	de	 rumores	bem	conhecidos	
não	se	reata	no	ponto	em	que	parecia	que	se	abriu	uma	lacuna.	
Átrios,	 escadarias,	 lojas,	 corredores	 do	 palácio	 têm	 tetos	 altos,	 em	abóbada:	 cada	
passo,	 cada	 abrir	 de	 fechadura,	 cada	 espirro	 ecoam,	 ribombam,	 propagam-se	
horizontalmente	por	uma	série	de	salas	comunicantes,	vestíbulos,	colunatas,	portas	
de	 serviço,	 e	 verticalmente	 por	 trombas	 de	 escadas,	 paredes	 falsas,	 poços	 de	 luz,	
canalizações,	 chaminés,	 vãos	 de	 monta-cargas,	 e	 todos	 estes	 percursos	 acústicos	
convergem	na	sala	do	trono.	No	grande	lago	de	silêncio	em	que	flutuamos	desaguam	
rios	 de	 ar	 movidos	 por	 vibrações	 intermitentes;	 interceptamo-los	 e	 deciframo-los,	














Uma	 cidade	 é	 descrita,	 entendida	 e	 identificada	 a	 partir	 dos	 seus	 atributos	
objetivos,	como	os	edifícios,	as	ruas	ou	os	jardins	públicos...	Mas	estas	informações	
são	 recebidas	 pelo	 homem	 como	 fruto	 do	 seu	 próprio	 sistema	 de	 perceção.	
Dependendo	desse	sistema,	cada	uma	das	diferentes	áreas	terá	um	papel	diferente	
na	 vida	 dos	 utilizadores;	 em	 última	 análise,	 é	 ele	 que	 irá	 induzir	 um	 determinado	
comportamento	 espacial.	 Mas	 as	 cidades	 não	 são	 apenas	 entidades	 físicas,	 são	
também	 os	 lugares	 onde	 as	 pessoas	 existem,	 agem	 e	 tomam	 decisões.	 Pensar	 a	
cidade	 considerando	 apenas	 os	 seus	 atributos	 físicos,	 é	 negar	 o	 papel	 do	 homem	
nesse	 espaço,	 é	 recusar	 o	 papel	 do	 homem	 na	 transformação	 e	 modelação	 do	
mundo	em	que	vive.			






	 Mais	 do	 que	 vivência,	 é	 ritmo	 convivência.	 E	 é	 sobretudo	 quando	 o	
	 	 homem	está		 ciente	do	ritmo	cósmico	que	o	atravessa;	então	é	que	o	








As	 paisagens	 sonoras	 são	manifestações	 de	 sistemas	 rítmicos,	 assentes	 nas	
dimensões	tempo	e	espaço,	essenciais	ao	mundo	sonoro.	Lefebvre	afirma	que	ouvir	
é	 a	 única	 aproximação	 possível	 à	 análise	 dos	 ritmos	 que	 é,	 por	 natureza,	
transdisciplinar,	 opondo-se	 assim	 à	 aproximação	 tipicamente	 distante	 da	 análise	
científica	e	assumindo	uma	participação	prática	da	parte	do	investigador.	Através	do	
exemplo	 de	 cidades	 mediterrâneas	 como	 Roma,	 Veneza	 ou	Marselha,	 Lefebvre	 e	
Catherine	Régulier	refletem	sobre	a	relação	entre	ritmo	e	poder	social.8	




deve	 ser	 capaz	 de	 ouvir	 uma	 casa,	 uma	 rua,	 uma	 cidade,	 tal	 como	 se	 ouve	 uma	
ópera	 ou	 uma	 sinfonia.	 A	 atenção	 deve	 estar	 virada	 sobretudo	 para	 a	 variável	
tempo,	 observando	 e	 escutando	 não	 só	 as	 atividades	 humanas	 mas	 também	 a	
temporalidade	 com	que	essas	atividades	ocorrem.	Essa	análise	 só	poderá	 ser	 feita	
com	 um	 certo	 grau	 de	 exterioridade,	mas	 com	 um	 nível	 de	 atenção	 e	 entrega	 ao	
mundo	sonoro	que	implique	um	abandono	de	si	mesmo	à	escuta.	
O	som	chega-nos	de	eventos	dinâmicos.	Um	mundo	estático	não	produz	som.	
Assim,	 neste	 sentido,	 ouvir	 é	 uma	 forma	 de	 estarmos	 ligados	 ao	 mundo	 e	 às	
atividades	que	nele	decorrem.	Uma	criança	que	chora,	um	carro	que	se	desloca,	uma	
tempestade	que	se	aproxima,	a	chegada	de	um	filho	a	casa,	uma	porta	que	bate,	um	





8	Henri Lefebvre escreveu o texto “Éléments de Rhythmanalyse” em 1992,, mas o inventor da 
ritmanálise foi o filósofo bracarense Lúcio Alberto Pinheiro dos Santos (1889-1950) que se dirá luso-
brasileiro já na segunda metade da vida. Segundo ele, foi o filósofo português Leonardo Coimbra 
(1883-1936) o primeiro a compreender, por volta de 1916, “a significação filosófica dos primeiros 
trabalhos da Ritmanálise que só vinte anos mais tarde seriam acolhidos no pensamento de Bachelard.” 







com	 o	 espaço	 público	 mais	 vasto,	 com	 a	 sociedade	 e,	 para	 além	 dela,	 com	 o	
universo.	











A	 cidade	 é	 um	espaço	de	multiplicidades,	 feita	 de	muitas	 cores,	 rumores	 e	




A	 cidade	é	 feita	destes	pequenos	 ritmos	a	 cada	 instante,	 interações	que	 se	
estabelecem	 entre	 as	 pessoas	 e	 os	 lugares,	 num	 determinado	momento.	 É	 nesta	
dinâmica	que	se	define	o	murmúrio	da	cidade	e	a	tonalidade	afetiva	das	suas	ruas	e	
espaços.		
Lefebvre	 acrescenta	 a	 existência	 de	 uma	 outra	 camada	 sonora,	 menos	
intensa,	e	com	ritmos	mais	lentos:	as	crianças	a	entrar	na	escola,	a	abertura	de	lojas,	
os	 turistas	 que	 seguem	os	 lojistas...	 estes	 ritmos	 são,	 como	 afirma	 Lefebvre,	mais	
cíclicos,	 com	 grandes	 e	 simples	 intervalos,	 dentro	 de	 outros	 ritmos	mais	 intensos	









Antes	 da	 Revolução	 Industrial,	 o	 trabalho	 estava	 muitas	 vezes	 ligado	 à	
canção,	 pois	 os	 ritmos	 do	 trabalho	 eram	 sincronizados	 com	 o	 ciclo	 da	 respiração	
humana,	ou	vinham	dos	hábitos	das	mãos	e	dos	pés.	Este	cantar	parou	quando	os	
ritmos	dos	homens	e	das	máquinas	ficaram	dessíncronos.	Antes	disto,	os	cânticos	do	
marinheiro,	 as	 canções	 dos	 campos	 e	 das	 fábricas	 marcavam	 o	 ritmo	 que	 os	
vendedores	 ambulantes	 e	 as	 raparigas	 das	 flores	 imitavam	ou	 contrapunham	 com	





nosso	 ser	 interior,	 impõe-nos	 os	 ritmos	 de	 um	 mundo	 que	 muitas	 vezes	 segue	
descoordenado.	Mas	a	mente	humana	tem	tendência	para	procurar	ordem	e	padrão	
neste	 nosso	 mundo	mutante	 e	 caótico.	 	 Numa	 caminhada,	 ao	 fim	 de	 meia	 hora,	
vemos	o	passo	entrar	em	cadência.	Nas	 férias	anuais,	 retemperamos	o	cansaço	da	
vida	 e	 os	 laços	 familiares.	 Deitados	 na	 areia,	 entramos	 facilmente	 no	 bater	
repousante	 das	 ondas	 na	 costa.	 O	 mundo	 está	 orquestrado	 de	 forma	 a	 criar	 um	
ambiente	rítmico,	desde	os	ciclos	históricos	aos	ritmos	biológicos,	mas	nem	sempre	
nos	apercebemos	da	complexidade	destes	ciclos.	O	coração	bate	dentro	de	nós	de	




tempo	 aproximado	 ao	 dos	 ritmos	 da	 fala	 humana	 que	 ouvem	 à	 sua	 volta.	 Se	 for	
usada	uma	língua	diferente,	esses	movimentos	alteram-se	levemente,	modificando-
se	 o	 ritmo	 de	 modo	 a	 adaptarem-se	 à	 língua	 falada.	 Fez-se	 esta	 fantástica	
descoberta	 em	 1974.	 E	 mais	 outra:	 "aos	 3	 meses,	 os	 velhos	 ritmos	 circadianos9	
tornaram-se	 já	 parte	 da	 constituição	 fisiológica,	 mas	 o	 seu	 compasso	 exacto	 é	
																																																								









própria	 sociedade	 funciona	 de	 acordo	 com	 uma	 série	 de	 princípios	 rítmicos.	 As	
cidades	 são	 relógios	 sociais:	 despertam	 de	 manhã,	 agitam-se	 durante	 o	 dia,	
pontuam-se	de	atividade	durante	a	noite	e,	finalmente,	dormem.	Estes	ciclos	variam	
consoante	o	dia	da	semana	ou	a	estação	do	ano	e,	sobretudo,	com	a	cultura	onde	se	




Geralmente	 sentimo-nos	 mais	 confortáveis	 quando	 à	 nossa	 volta	 se	 fala	 a	
língua	de	que	somos	nativos:	é	porque	os	nossos	movimentos	estão	mais	facilmente	
ligados	 aos	 ritmos	 que	 a	 sociedade	 nos	 impõe.	 Todos	 os	 ritmos	 internos	 são	
influenciados	pelos	ritmos	ambientais	e	os	animais	que	vivem	em	grupo	assumem	os	
ritmos	 do	 conjunto.	 Edward	 T.	 Hall	 notou,	 ao	 observar	 um	 grupo	 de	 jovens	 que	
aparentemente	escutava	música	rock	no	seu	rádio	portátil,	que	eles	não	escutavam	
a	 música,	 mas	 utilizavam	 o	 ritmo	 desta	 como	 “onda”	 de	 sincronização	 dos	
movimentos	de	cada	um	com	os	dos	outros,	aumentando	o	sentimento	de	grupo	e,	
por	conseguinte,	a	coesão	entre	todos.		
Os	 ritmos	 do	 desenvolvimento,	 decadência	 e	 renovação	 da	 cidade,	
juntamente	com	os	ritmos	dos	seus	habitantes,	estão	muitas	vezes	na	base	da	nossa	
escolha	 sobre	 os	 sítios	 onde	 vivemos	 e	 onde	 escolhemos	 brincar	 com	 os	 nossos	
filhos,	contribuindo	para	a	formação	de	pequenos	habitats	dentro	da	própria	cidade.	
Se	por	um	lado,	estradas	e	autoestradas	são	marcos	que	refletem	o	ritmo	furioso	da	
cidade	 moderna	 e	 o	 seu	 desenvolvimento,	 por	 outro	 a	 modernização	 conduz	
também	a	uma	regeneração	das	zonas	em	decadência,	mas	a	ideia	de	manutenção	









são	 determinados	 os	 ritmos	 do	 “Eu”	 e	 do	 “Outro”?	Quando	 os	 ritmos	 do	 “Outro”	






por	ondas,	 caminhamos	e	 respiramos	numa	Terra	 vibrante	de	 ritmos	 sobrepostos.	
(Cunha,	2011,	p.	36)	
Segundo	 Gaston	 Bachelard,	 é	 de	 Pinheiro	 dos	 Santos	 o	 mérito	 de	 ter	





chave	 do	 bem-estar	 humano	 é,	 por	 assim	 dizer,	 o	 sincronismo	 que	 conseguimos	
entre	os	nossos	ritmos	e	os	ritmos	do	ambiente.	A	primeira	função	da	ritmanálise	é,	
segundo	Pinheiro	dos	Santos,	libertar-nos	das	“arritmias	desvitalizantes”	e	restituir-
nos	 às	 alternativas	 de	 uma	 vida	 verdadeiramente	 dinâmica.	 O	 filósofo	 português	
Álvaro	Ribeiro	reflete	sobre	isto	no	seu	ensaio	A	Literatura	de	José	Régio:	“Obrigado	
a	 viver	 cada	 vez	mais	 perto	 das	máquinas	 que	 invadem	 os	 locais	 de	 trabalho,	 de	
habitação,	 de	 repouso	 e	 divertimento,	 o	 homem	 sofre	 as	 pancadas	 de	 energias	
múltiplas	que	se	estendem	em	radiações,	vibrações	e	explosões,	as	quais	afectam,	























enquanto	 espaço	 vivido.	 São	 as	 práticas	 sociais	 e	 os	 seus	 ciclos	 que	 conferem	
significado	ao	espaço	urbano	e	nessa	dinâmica	produz-se	som.	O	som	está	presente	
na	cidade,	tornando-se	parte	da	infraestrutura	do	lugar.		
Assim,	 cada	 cidade	 deveria	 ser	 estruturada	 e	 organizada	 para	 os	 seus	































As	 propriedades	 de	 uma	 arena	 são	 obviamente	 influenciadas	 pelo	
comportamento	 sonoro	 dos	 seus	 habitantes,	 bem	 como	 pela	 acústica	 do	 espaço.	
Quando	um	espaço	interior	está	devidamente	projetado,	a	sua	acústica	amplifica	os	
desejáveis	eventos	sonoros	nas	áreas	adequadas,	enquanto	atenua	os	indesejáveis	
eventos	 sonoros	 que	 poderiam	 encolher	 as	 arenas	 acústicas	 dentro	 desse	 espaço.	
Uma	vez	construído,	o	projeto	espacial	é	relativamente	estático	e	inflexível.	Apenas	







Quando	 caminhamos	 numa	 rua	 cujo	 ruído	 de	 tráfego	 é	 amplificado	 pelas	
reflexões	dos	edifícios,	ficamos	surdos	ao	som	dos	nossos	passos,	os	nossos	ouvidos	
estão	fora	da	arena	acústica	dos	nossos	passos.	Nos	espaços	públicos,	a	utilização	de	
música	 de	 fundo	 reduz	 automaticamente	 o	 tamanho	 das	 arenas	 acústicas	 dentro	
deles.	 Os	 headphones,	 tal	 como	 o	 ruído	 de	 tráfego,	 produzem	 surdez	 social	 e	
isolamento	do	nosso	meio	envolvente.	Ao	deslocarmo-nos	numa	rua	de	headphones	
nos	ouvidos,	 indiferentes	à	sonoridade	das	dinâmicas	do	espaço	percorrido,	vamos	
compondo	 novos	 territórios	 sonoros,	 sincronizando	 os	 nossos	movimentos	 com	 a	




que	 viviam	 dentro	 da	 arena	 dos	 marcos	 sonoros	 mais	 importantes	 eram	
considerados	 cidadãos	 da	 cidade.	 As	 torres	 de	 sinos	 construídas	 para	 anunciar	 o	
início	das	atividades	religiosas	adquiriram	responsabilidades	cívicas,	como	a	emissão	





tocam	 por	 si,	 dos	 que	 afugentam	 trovoadas,	 até	 dos	 que	 aliviam	 parturientes.	 Os	




tarde,	 os	 sinos	 seriam	 substituídos	 pelas	 campainhas	 das	 fábricas	 para	 sinalizar	 o	
início	 ou	 o	 fim	 de	 um	 turno	 de	 trabalho.	 As	 cidades	 foram	 organizadas	 em	 torno	
destes	marcos	 sonoros,	 e	 ninguém	 fora	 da	 sua	 arena	 acústica	 poderia	 integrar-se	
















como	 os	 colonialistas	 americanos	 do	 século	 XVII	 usavam	 os	 sinos	 das	 igrejas,	
trompetes	e	tambores	para	regular	as	suas	comunidades,	revelar	autoridade	social	e	




Sinos	 e	 tambores	 soam	mais	 ou	menos	 da	mesma	 forma,	mas	 o	 seu	 significado	 e	
contexto	social	já	não	é	o	de	um	importante	elemento	de	coesão,	mas	o	de	um	mero	
entretenimento.	 Se	 a	 acústica	 de	 uma	 igreja	 não	 mudou	 em	 5	 séculos,	 a	 sua	
utilização	 hoje	 é	 em	 tudo	 bastante	 diferente,	 sobretudo	 na	 saturação	 de	
amplificação	eletrónica	que	seria	inimaginável	para	os	seus	arquitetos	originais.	Rath	
não	conclui	que	a	América	antiga	fosse	mais	silenciosa.	Nesse	mundo	de	outrora	não	
haveria	 os	 ruídos	 mecânicos	 constantes	 que	 constituem	 o	 murmúrio	 da	 vida	
moderna,	e	alguns	dos	nossos	sons	mundanos	seriam	um	verdadeiro	atentado	aos	
ouvidos	 dessa	 época.	 No	 entanto,	 alguns	 sons	 foram	 abafados,	 como	 o	 som	 das	
lavadeiras	(substituídos	por	máquinas	bem	mais	moderadas	acusticamente),	o	som	








têm	 arenas	 acústicas	mais	 curtas	 e	 um	 volume	mais	 baixo,	 para	 não	 incomodar	 a	
vizinhança.		
Os	 americanos	 do	 século	 XVII	 prestavam	 muita	 atenção	 à	 forma	 como	 os	
espaços	acústicos	públicos	eram	desenhados	e	a	quem	tinha	acesso	à	escuta	nesses	
lugares.	Tal	como	os	Impérios	e	os	Reinos	e,	mais	tarde,	as	Nações	se	legitimaram	na	
comunidade	 através	 de	 leis	 e	 proclamações	 escritas,	 as	 comunidades	 locais	
procuravam	 fazer-se	 ouvir	 através	 desses	 rituais	 sonoros,	 como	 os	 sinos,	 os	
trompetes	 e	 os	 tambores.	 Assim,	 a	 nação	 era	 uma	 comunidade	 imaginada	
sonoramente	 de	 baixo	 para	 cima	 e	 visualmente	 de	 cima	 para	 baixo	 através	 da	
cultura	de	impressão	em	massa.	(Rath,	2003)	
Sabemos	que	as	emoções	são	sistémicas	e	interagem	constantemente	com	o	
nosso	 eu	 consciente	 e	 inconsciente,	 as	 memórias	 e	 o	 ambiente.	 São	 elas	 que	




















construímos	 um	 sentido	 interno	 do	 espaço	 onde	 estamos,	 uma	 perceção	 que	 nos	
envolve	em	todas	as	atividades	que	têm	manifestações	audíveis.		
A	 noção	 de	 marco	 sonoro	 é	 considerada	 suficiente	 para	 caracterizar	 uma	
comunidade	acústica.	No	entanto,	os	marcos	sonoros	também	caracterizam	lugares	
e	uma	vez	que	"qualquer	som	pode	participar	como	ingrediente	vibrante	dentro	da	
vida	da	 comunidade"	 (LaBelle,	 2010,	p.	 83),	 através	do	estudo	de	 sons	dentro	das	




notado	 pelas	 pessoas	 daquela	 comunidade.	 Os	 marcos	 sonoros,	 portanto,	 são	 de	
importância	 cultural	 e	 histórica	 e	merecem	 a	 sua	 preservação	 e	 proteção"	 (Truax,	
1999).	Ao	discutir	essa	teoria	e	tentando	expandir	o	seu	pensamento,	considera-se	
importante	relacionar	a	definição	de	marco	sonoro	ao	conceito	de	lugar,	pelo	menos	
tal	 como	 o	 último	 tem	 sido	 relacionado	 com	 espaço	 e	 significado	 na	 comunidade	
científica:	Lugar	é	o	espaço	para	o	qual	um	sentido	lhe	foi	atribuído"	(Carter,	1993,	
xii).	Mas	“os	lugares	não	são	recipientes	inertes.	Eles	são	politizados,	culturalmente	
relativos,	 historicamente	 específicos,	 construções	 locais	 	 e	 múltiplas”	 (Rodman,	
1992,	 p.	 641).	 Estes	 atributos	 do	 lugar	 devem	 ser	 correlacionados	 com	 som,	 pois	
trata-se	 de	 uma	 abordagem	 intelectual	 ao	 significado	 de	 uma	 área,	 tal	 como	 os	
estudos	de	som	exploram	estas	características.	(Christidis,	IP14,	p.	388-398)	
Quando	 escutamos	 um	 determinado	 ambiente	 sonoro,	 estamos	 de	 certa	
forma	a	construir	um	sentido	de	lugar	íntimo	e	pessoal,	que	nos	torna	parte	dessas	
atividades	 que	 têm	 uma	 manifestação	 audível.	 Quanto	 ouvimos	 uma	 paisagem	
sonora,	 o	 lugar	 é	 descrito	 pelas	 atividades	 que	 aí	 ocorrem,	mas	 quando	 olhamos	
para	uma	paisagem,	o	lugar	é	apenas	a	descrição	física	de	um	mundo	estático.	
Uma	parede	é	uma	 superfície	que	em	si	não	produz	qualquer	 som.	Mas	 se	






reflete	 na	 parede	 e	 podemos	 ouvir	 a	 sua	 reflexão	 como	 um	 eco.	 A	 distância	 da	
parede	 determina	 o	 momento	 em	 que	 começamos	 a	 ouvir	 esse	 eco,	 a	 sua	 área	




ocorre	 quando	 os	 objetos	 vibram,	 provocando	 uma	 perturbação	 na	 matéria.	 É	
transportado	por	ondas	longitudinais	e	por	isso	não	o	poderemos	percecionar	se	não	
tiver	 um	 meio	 que	 o	 veicule.	 Assim,	 o	 som	 atua	 com	 e	 através	 do	 espaço:	 "ele	
navega	geograficamente,	 reverbera	acusticamente,	e	estrutura	socialmente,	o	som	
amplifica	e	silencia,	controla,	distorce	e	empurra	contra	a	arquitetura:	ele	escapa	de	




O	 som	 dá-nos	 informações	 sobre	 um	 espaço	 mesmo	 antes	 de	 o	 vermos,	
contribui	 para	 a	 nossa	 orientação	 física	 e	 capacidade	 de	 navegação	 num	
determinado	espaço	e	reforça	a	nossa	resposta	emocional.	O	nosso	sistema	auditivo	
binaural	 permite-nos	 interpretar	 os	 materiais	 e	 a	 área	 do	 espaço	 em	 que	 nos	
encontramos,	 o	 que	 nos	 permite	 ser,	 nós	 próprios,	 arquitetos	 aurais.	 Assim,	
podemos	 interpretar	as	paisagens	sonoras	enquanto	recurso	que	nos	permite	 ligar	
aos	eventos	dinâmicos,	sejam	eles	humanos	ou	naturais.	Todas	as	pessoas	desejam	
controlar	 o	 seu	 ambiente	 sonoro,	 porque	 nessa	 arena	 há	 uma	 disputa	 de	 poder.	
Como	nos	diz	Berry	Blesser	(2009),	"como	recurso	limitado,	as	paisagens	sonoras	são	
intrinsecamente	políticas.	Quem	controlar	a	paisagem	sonora	controla	o	mundo."	E	
dá	 o	 exemplo	 das	 salas	 de	 cinema,	 onde	 os	 intervalos	 com	 anúncios	 publicitários	








de	 um	 espaço,	 baseado	 num	 determinado	 enquadramento	 cultural	 e	 social	 e	 nas	




o	ouvinte	 têm	de	estar	 situados	num	determinado	ambiente.	Assim,	 a	 arquitetura	
aural	 engloba	 todos	 os	 atributos	 acústicos	 que	 influenciam	 a	 nossa	 experiência	
emocional	e	social	do	mundo	sonoro.		
A	 arquitetura	 aural	 refere-se	 então	 às	 propriedades	 de	 um	 espaço	 que	
podem	 ser	 experienciadas	 pela	 audição.	 Um	 arquiteto	 aural	 age	 tanto	 como	 um	
artista	 ou	 como	 um	 engenheiro	 social,	 pode	 criar	 um	 espaço	 que	 produza	
sentimentos	 como	 excitação,	 tranquilidade,	 ou	 isolamento	 e	 exclusão.	 Esta	 é	 a	
grande	diferença	entre	ele	e	um	designer	acústico.	O	primeiro	é	um	cientista	social	
que	tem	a	capacidade	de	entender	quais	os	atributos	sonoros	que	são	apropriados	




Um	 arquiteto	 aural	 pode	 até	 nem	 ser	 uma	 pessoa	 real,	 mas	 uma	 força	
sociocultural,	 ou	 qualquer	 ouvinte	 que	 esteja	 atento	 às	 qualidades	 do	 espaço	
acústico.		
Jordan	Lacey	procura	definir	uma	metodologia	para	o	desenho	das	paisagens	











aural	 do	 espaço.	 As	 arquiteturas	 sonoras	 aumentam	 as	 qualidades	 panteístas	 do	
espaço,	permitindo	a	emergência	da	"Voz	de	um	edifício".	(Lacey,	2014).		













A	 arquitetura	 tem	 uma	 dimensão	 sonora	 que	 valoriza	 o	 som	 no	 processo	
arquitetónico.	Em	termos	de	sound	design,	é	possível	 criar	arquitetura	através	dos	
elementos	 aurais,	 da	mesma	 forma	 que	 os	 aspetos	 visuais	 criam	 os	 seus	 próprios	
espaços	e	objetos.	Os	primeiros	escritos	conhecidos	 sobre	o	 fenómeno	do	som	no	
espaço	datam	do	séc.	XVII,	com	o	tratado	de	eco	de	Athanasius	Kircher.	Kircher	teve	











sido	 criados	 a	 partir	 de	 objetos	 naturais,	 como	 conchas,	 ossos	 ou	 pedras.	 Alguns	




Embora	 seja	 discutível	 se	 estas	 práticas	 eram	 ou	 não	 arte,	 elas	 eram,	 no	
mínimo,	 objetos	 de	 design.	 Mas	 para	 a	 história	 que	 aqui	 pretendemos	 traçar,	
interessa	 apenas	 saber	 se	 estes	 artistas	 ancestrais	 estavam	 realmente	 atentos	 às	
qualidades	acústicas	dos	espaços	e	de	que	forma	as	manipulavam.		
Já	 os	 gregos	 estavam	 verdadeiramente	 conscientes	 da	 importância	 do	
controlo	 acústico	 do	 espaço	 e	 conseguiam	 manipular	 as	 qualidades	 sonoras	 para	
criar	 espetáculos	 de	 teatro	 quase	 imersivos	 para	 a	 altura	 a	 que	 nos	 referimos.	Os	
Gregos	 (e	mais	 tarde	os	Romanos)	usavam	máscaras	que	continham	estruturas	ou	
cavidades	de	 ressonância	que	 serviam	para	 reforçar	 e	 projetar	 a	 voz.	Mesmo	 sem	
eletricidade	 e	 amplificação,	 os	 Romanos	 tornaram-se	 também	 exímios	 em	 criar	





uma	 norma	 no	 desenho	 dos	 teatros	 por	 aquitetos	 como	 Marcus	 Vitruvius,	 o	
arquiteto	 Romano	 responsável	 por	 ter	 introduzido	 leis	 acústicas	 nos	 espaços	
teatrais.		
Durante	 um	 milénio,	 o	 desenho	 de	 som	 continuou	 sob	 a	 batuta	 dos	
arquitetos,	exceto	nos	casos	em	que	os	compositores	compunham	para	localizações	
específicas,	nomeadamente	em	igrejas	e	não	no	palco,	integrando	as	características	






potencial	 do	 som,	 mas	 a	 falta	 de	 tecnologia	 impedia	 o	 seu	 progresso	 enquanto	
media	 expressivo.	 Em	 New	 Atlantis,	 a	 novela	 utópica	 e	 incompleta	 de	 de	 Francis	
Bacon	 publicada	 em	 1627,	 Bacon	 referiu-se	 às	 Casas	 de	 Som	 (Sound-houses),	
referindo-se	a	estes	dispositivos	que	estavam	já	em	uso	no	séc	XVII,	e	profetizando	
sobre	o	que	viria	a	ser	o	mundo	eletroacústico	da	música	do	século	XX.		
	Nós	 também	 temos	 casas	 de	 som,	 onde	praticamos	 e	 demonstramos	 todos	
	 os	sons	e	como	são	gerados.	[...]	Representamos	e	imitamos	todo	e	qualquer	
	 som	articulado	e	 letra,	e	as	vozes	e	as	notas	dos	animais	e	pássaros.	Temos	
	 ferramentas	 que	 usadas	 nos	 nossos	 ouvidos	 permitem	 audições	 com	maior	
	 apuro.	Também	temos	ecos	estranhos	e	artificiais,	que	refletem	a	voz	muitas	




Bacon	 não	 só	 reconheceu,	 em	 pleno	 século	 XVII,	 a	 importância	 da	
manipulação	dos	sons	espaciais,	como	previu	novas	experiências	auditivas	baseadas	





que	 pode	 aprofundar	 as	 suas	 dimensões	 percetuais,	 emocionais,	 estéticas	 ou	
narrativas.	Não	se	trata	apenas	de	 identificar	as	características	acústicas	dentro	de	
um	espaço	visual,	mas	de	alterar	o	próprio	 carácter	do	espaço,	 conferindo-lhe	um	
determinado	 sentido	 de	 lugar.	 	 A	 arquitetura	 envolve	 qualidades	 sonoras,	 como	 a	
ressonância,	a	reverberação	ou	a	tonalidade.	A	composição	"I'm	sitting	 in	a	room",	
de	Alvin	 Lucier	 (1971),	demonstra	bem	a	 transformação	da	matéria	 sonora	na	 sua	
relação	com	o	espaço.	Aqui	um	pequeno	texto	falado	é	reproduzido	várias	vezes	na	
mesma	 sala,	 adicionando	 cada	 vez	mais	 ecos	 até	 o	material	 produzido	 se	 desligar	
completamente	 da	 sua	 fonte	 original.	 Isto	 é,	 o	 background,	 a	 natureza	 acústica,	






semelhante	 em	 salas	 vazias	 em	 Chernobyl,	 na	 Ucrânia.	 Estes	 espaços	 estavam	
abandonados	 desde	 a	 explosão	 nuclear	 que	 tornou,	 em	 1986,	 a	 área	 inabitável.	
Kirkegaard	 gravou	 interiores	 silenciosos,	 transmitiu-os	 no	mesmo	 quarto	 e	 gravou	
novamente,	repetindo	o	processo	até	10	vezes.	"Em	cada	repetição,	o	quarto	ouve	a	
sua	 própria	 história,	 enche-se	 com	 o	 seu	 próprio	 volume	 intangível	 numa	
assombração	cumulativa."(Toop,	2010,	p.	213)	
A	 ressonância	 tem	 um	 papel	 crucial	 na	 definição	 dos	 espaços	 sonoros.	 Na	
verdade,	é	nos	espaços	vazios	e	silenciosos	que	a	ausência	de	som	cria	novas	formas	
e	possibilidades,	da	mesma	 forma	que	as	sombras	ou	a	 luz	podem	criar	perceções	
sobre	 um	 determinado	 lugar.	 	 O	 som	 propaga-se	 dependendo	 das	 características	
físicas	 do	 espaço,	 seja	 em	 edifícios	 ou	 ambientes	 naturais.	 O	 espaço	 altera	 a	
informação	veiculada	por	esse	pedaço	de	som	que	chega	aos	nossos	ouvidos.			
Gravando	 o	 conteúdo	 de	 um	 espaço	 várias	 vezes,	 é	 possível	 perceber	 os	
fenómenos	 sonoros	 que	 são	 influenciados	 pelas	 diferentes	 qualidades	 de	 um	
edifício.	 Por	 outro	 lado,	 para	 além	 do	 significado	 dos	 materiais,	 o	 sound	 design	
também	se	relaciona	com	o	elemento	tecnológico	que	é	fundamental	na	conceção,	
visualização	e	 compreensão	da	dimensão	acústica.	Um	exemplo	disto	é	o	Pavilhão	
Philips,	 projetado	 por	 Le	 Corbusier	 e	 Iannis	 Xenakis	 com	 a	 colaboração	 de	 Edgard	
Varèse	para	a	Feira	Mundial	de	Bruxelas	de	1958.	O	Pavilhão	Philips	tornou-se	uma	
ligação	 icónica	 entre	 arquitetura	 e	 composição,	 materializando	 uma	 forma	
imaginada	por	Xenakis	 através	da	notação	gráfica	da	 sua	 composição	Metastaseis,	
baseada	em	superfícies	que	nascem	de	uma	mesma	linha	parabólica.		
A	 ideia	 de	 Louis	 Kalff,	 diretor	 da	 Philips,	 ao	 convidar	 Le	 Corbusier	 para	
desenhar	 este	 pavilhão,	 era	 a	 de	 demonstrar	 a	 excelência	 dos	 produtos	 da	marca	
num	projeto	de	arte	moderna	integrado,	que	utilizasse	um	grande	número	das	suas	
tecnologias.	 Ao	 aceitar	 o	 convite,	 Le	 Corbusier	 pretendia	 criar	 um	 "poema	

















A	 combinação	 entre	 a	 arquitetura	 de	 Xenakis,	 a	 colagem	 visual	 de	 Le	
Corbusier	 e	 a	 música	 de	 Varèse	 foi	 recebida	 pelo	 público	 como	 uma	 experiência	
memorável.	O	Pavilhão	Philips	 foi	uma	estrutura	 temporária,	demolida	em	 Janeiro	








No	 final	 do	 século	 XX,	 a	 música	 criada	 para	 espaços	 urbanos	 tornou-se	




sua	 vez,	 pretende	 criar	 espaços	 contemplativos	 e	 relaxantes.	 O	 seu	 principal	
percursor,	Brian	Eno,	pretendia	 induzir	 a	 calma	e	um	espaço	para	pensar.	 Isto	era	
conseguido	através	da	subtração	de	frequências	muito	altas	ou	muito	baixas,	mono	
playback,	 a	 exclusão	da	 voz	 e	muitas	 vezes	uma	 compressão	muito	 alta	para	 criar	
continuidade	e	minimização	da	gama	dinâmica.	(Goodman,	2010,	p.	143-144)	
No	 início,	 combinava	 o	 chamado	 efeito	 Hawthorne10	com	 a	 teoria	 James-
Lange	 da	 psicologia,	 que	 apontava	 para	 os	 efeitos	 da	 música	 em	 modular	 as	
respostas	fisiológicas	como	a	respiração,	o	metabolismo,	o	pulso,	a	pressão	arterial,	
os	 níveis	 de	 energia,	 e	 a	 resposta	 galvânica	 da	 pele.	 (Goodman,	 2010,	 p.	 144)	 O	
objetivo	 era,	 então,	 aumentar	 a	 produtividade,	 mantendo	 os	 níveis	 de	 atenção	
durante	longos	períodos	de	tempo	no	trabalho.	A	partir	de	certa	altura,	a	finalidade	
dos	 programas	 Muzak	 eram	 os	 de	 responder	 a	 um	 ambiente	 sensorialmente	
sobrecarregado,	 já	não	pretendendo	corrigir	 a	ação	 individual	diretamente.	Muzak	
foi	um	dos	primeiros	passos	no	marketing	sensorial,	pretendendo	afetar	a	disposição	















Luigi	 Russolo	 inventou	 as	 máquinas	 de	 ruído	 chamadas	 intonarumori	 que	
mimetizavam	 os	 sons	 da	 vida	 urbana.	 Estas	 máquinas	 eram	 inspiradas	 nas	
infraestruturas	 industriais	 e	 eram	 usadas	 como	 instrumentos	 de	 orquestra	 por	







consideração	 de	 todos	 os	 sons;	 tal	 como	Cage,	 que	 décadas	mais	 tarde	 se	 sentou	
frente	 ao	 seu	 piano	 em	 silêncio,	 dirigindo	 a	 atenção	 da	 sua	 audiência	 para	 o	
ambiente	sonoro	imediato	(v.	cap.	I).	Se	a	estes	compositores	juntarmos	os	teóricos	
sonoros,	 como	 Schafer,	 começamos	 a	 perceber	 uma	 cronologia	 que	 cruza	 arte	 e	
ciência	no	espaço	acústico,	enquanto	potencial	compositivo	e	informativo.		













como	 um	 aspeto	 da	 arquitetura	 e	 do	 planeamento	 urbano.	 Sabemos	 que	 a	
capacidade	 de	 agir	 e	 interagir	 no	 meio	 é	 oferecida	 pelo	 ambiente	 povoado	 de	













A	 antropologia	 sensorial	 estuda	 a	 forma	 como	 as	 estruturas	 sociais	




forma	 como	 usamos	 os	 nossos	 sentidos.	 A	 cultura	 e	 a	 personalidade	 de	 cada	 um	
explicam	o	resto.	Por	exemplo,	o	povo	Hausa	reconhece	apenas	dois	sentidos:	ver	e	
experienciar.	Nesta	cultura,	o	sentido	da	visão	é	apenas	um	meio	para	navegar	no	
ambiente	 e	 uma	 forma	 de	 evitar	 obstáculos	 físicos.	 Já	 a	 experiência	 engloba	 a	
intuição,	 a	 emoção,	 o	 cheiro,	 o	 toque,	 o	 paladar	 e	 a	 audição.	 Os	 esquimós	 não	
descrevem	o	espaço	em	termos	visuais	porque	o	seu	ambiente	tem	uma	expansão	




para	 sentir	 os	 acontecimentos	 da	 vida,	 visualizar	 auralmente	 o	 espaço,	 propagar	











avaliar	 tal	 experiência?	 Schafer	 mostra	 como	 os	 sons	 podem	 ser	 classificados	 de	






forma	 como	 os	 sons	 são	 percebidos	 (psicoacústica),	 segundo	 a	 sua	 função	 ou	
significado	 (semiótica	 e	 semântica)	 ou	 segundo	 as	 suas	 qualidades	 afetivas	 e	
emocionais	 (estética).	 Em	 termos	 de	 planeamento	 urbano	 e	 regulamento	
relacionado	com	a	sustentabilidade,	é	importante	considerar	o	papel	que	o	som	tem	




visuais	 do	 desenvolvimento”	 são	 recorrentes	 nos	 documentos	 dos	 planificadores	
urbanos.	(Adams,	Cox	et	all,	2006)		
Mas	a	estética	sonora	não	é	incorporada	no	planeamento	urbano	da	mesma	
forma.	 Isto	 pode	 ser	 explicado	 pela	 facilidade	 com	 que	 registamos	 e	 copiamos	 o	
panorama	visual,	em	comparação	com	o	ambiente	acústico.		
Para	 Emily	 Thompson,	 uma	 paisagem	 sonora	 é	 simultaneamente	 um	
ambiente	físico	e	uma	forma	de	entender	esse	ambiente:	é	tanto	um	mundo	como	
uma	cultura	construída	para	darmos	sentido	a	esse	mundo.	E	Barry	Truax,	como	já	
vimos,	 define	 um	 ambiente	 de	 som	 onde	 a	 ênfase	 está	 na	 forma	 como	 o	 som	 é	




















com	um	determinado	 lugar.	Esse	processo	de	 identificação,	de	 ligação	a	um	 lugar,	
envolve	 memórias,	 ideias	 e	 sentimentos	 como	 o	 bem-estar	 ou	 o	 medo	 e	 a	
insegurança.	
	 É	que	a	identidade	pessoal	exprime-se	também	em	termos	de		
	 	 identificação	com	um		lugar.	 Mas	 pode	 também	 acontecer	 que	 não	
	 	 nos	identifiquemos	com	o	lugar	onde	estamos;	neste	caso		 	
	 	 nascerá	um	sentimento	de	não-integração:	o	espaço	é	então		













dois	 corpos,	 como	 se	 o	 próprio	 som	 dissesse	 “este	 é	 o	 nosso	 momento”.	 Neste	
movimento,	há	um	lugar	que	é	gerado	pela	temporalidade	do	audível.	É	um	tempo	e	







modelo	 significativo	 da	 condição	 contemporânea,	 no	 sentido	 em	 que	 permite	 a	
criação	de	espaços	partilhados	que	são	públicos	e	não	pertencem	a	ninguém,	mas	ao	
mesmo	tempo	oferecem	uma	sensação	de	intimidade.	O	som,	explica	LaBelle,	é	uma	
rede	que	nos	ensina	a	pertencer,	 a	encontrar	um	 lugar,	da	mesma	 forma	que	nos	
ajuda	a	não	pertencer,	a	escapar,	mas	a	procurar	sempre	uma	maior	proximidade.	O	
som	 é	 partilha,	 opera	 através	 de	 ligações,	 grupos	 e	 conjunções	 que	 acentuam	 a	
identidade	individual	como	um	projeto	relacional.		Tem	um	efeito	de	“ubiquidade”,	
segundo	Jean-François	Augoyard.	Aparece	como	vindo	de	todo	o	lado,	é	permeável	e	




lugar	 deve	 ser	 visto	 como	 uma	 área	 geográfica	 composta	 por	 três	 elementos	
essenciais:	 localização,	 local	 e	 sentido	 de	 lugar.	 Aquilo	 a	 que	 Agnew	 chama	 de	
“sentido	 de	 lugar”	 (sense	 of	 place),	 é	 uma	 dimensão	 subjetiva	 que	 remete	 para	 o	
“sentimento”	 de	 se	 estar	 num	 determinado	 local.	 Poderá	 ser,	 por	 exemplo,	 o	
carácter	 ou	 a	 “qualidade	 de	 vida”.	 É	 a	 esta	 escala	 que	 a	 poética	 humana	 mais	
complexa	é	experienciada.	O	ponto	 intermédio	entre	estas	duas	visões	de	 lugar,	 a	
localização	objetiva	e	o	 sentido	de	 lugar	 subjetivo	é	o	 cenário	no	qual	 as	 relações	
sociais	se	constituem.		
O	 local	 inclui	 a	 escala	 institucional	 da	 vida	 para	 a	 qual	 a	 arquitetura	 tanto	
contribui:	a	cidade,	a	praça	pública,	o	quarteirão,	o	bairro.	Assim,	compreendendo	o	
conceito	 de	 lugar	 como	 um	 processo	 dinâmico	 que	 liga	 humanos	 e	 não-humanos	
num	 local	 a	 uma	 variedade	 de	 escalas,	 podemos	 colocar-nos	 entre	 aqueles	 que	 o	
veem	 como	um	 conjunto	 de	 estruturas	 objetivas	 e	 aqueles	 que	 o	 veem	 como	um	
conjunto	de	mitos	românticos	ligados	à	experiência	subjetiva.	(Moore,	2001)	
Na	 reflexão	 de	 Jean-Paul	 Thibaud	 sobre	 a	 capacidade	 do	 meio	 provocar	
sentimentos,	 laços	 e	 emoções	 (aquilo	 a	 que	 podemos	 chamar	 de	 “ambiente	








deixar	 esse	 lugar.	 O	mesmo	 se	 passa	 com	 o	 ambiente	 sonoro.	Quantas	 vezes	 nos	




antropológicas	 construídas	 socialmente,	 Lefebvre	 adiciona	 outras	 necessidades	
muitas	 vezes	 esquecidas	 pelos	 planeadores.	 E	 essas	 são	 a	 atividade	 criativa,	 o	
trabalho	participativo,	a	necessidade	de	informação,	o	simbolismo,	o	imaginário	e	o	
lazer.	
Lefebvre	 critica	 os	 arquitetos,	 pois	 estes	 estabeleceram	 um	 conjunto	 de	
significados	 desenvolvidos	 precariamente	 e	 rotulados	 de	 “função”,	 “forma”	 e	
“estrutura”.	 Esses	 significados	 foram	 elaborados,	 não	 a	 partir	 dos	 significados	
percebidos	e	vividos	por	aqueles	que	ali	habitam,	mas	pela	sua	própria	interpretação	
do	 que	 é	 habitar.	 Para	 Lefebvre,	 a	 renovação	 urbana	 é	 iminentemente	
revolucionária,	 mas	 precisa	 da	 classe	 operária	 para	 resultar.	 Todo	 o	 projeto	 de	
planeamento	deve	partir	de	um	sonho,	de	uma	utopia	e	ultrapassar	a	morfologia	do	
tempo	e	do	espaço.		
O	 espaço	 objetivo	 é,	 portanto,	 o	 espaço	 de	 referência,	 o	 espaço	 físico	 que	
rodeia	o	homem	e	que	tem	atributos	universalmente	mensuráveis.	Mas	este	espaço	
é	 modificado	 pelas	 necessidades	 e	 perceções	 dos	 seus	 locais.	 Um	 pedestre	 com	
certeza	 estará	mais	 preocupado	 com	 a	 segurança	 nas	 ruas,	 por	 exemplo.	 Autores	
como	Edwart	T.	Hall	têm	demonstrado	que	os	“indivíduos	que	pertencem	a	culturas	
diferentes	não	só	falam	línguas	diferentes,	mas,	o	que	por	certo	é	mais	importante	











as	 suas	mensagens	 artísticas	 em	estruturas	que	podemos	 ver,	 ouvir,	 tocar.	 “Como	
poetas	com	a	sua	linguagem	especializada,	os	arquitectos	comunicam	a	sua	visão	do	






escuta	 é	 algo	que	normalmente	é	 atribuído	 apenas	 a	 alguns	 animais,	 embora	 seja	
uma	faculdade	inerente	a	qualquer	humano,	uma	herança	genética.		
Quando	 o	 som	 de	 uma	 palma	 é	 refletido	 de	 uma	 parede,	 ouvimos	 essa	
reflexão	 como	 um	 eco	 discernível.	 Esse	 eco	 é	 o	 meio	 aural	 através	 do	 qual	 nos	
tornamos	 conscientes	 da	 parede	 e	 das	 suas	 propriedades,	 como	 o	 tamanho,	 a	




Assim,	 o	 som	 é	 um	 estímulo	 sensorial	 ao	 qual	 reagimos,	 influenciando	 as	
nossas	associações	e	estados	de	espírito.	Por	exemplo,	a	acústica	de	uma	pequena	
capela	 pode	 aumentar	 a	 privacidade	 e	 o	 desejo	 de	 contemplação	 introspetiva,	 ou	
uma	 grande	 área	 exterior	 pode	 ter	 uma	 acústica	 que	 produz	 sentimentos	 de	
liberdade	ou	de	insegurança.	







seus	 passos.	 Uma	 alcatifa	 pode	 “calar”	 esse	 anúncio.	 A	 reverberação	 nos	 espaços	
religiosos	pode	produzir	um	sentido	de	reverência	para	quem	os	frequenta:	uma	das	
formas	que	a	Igreja	encontrou	para	assegurar	a	sua	posição	de	poder,	foi	através	das	
qualidades	 acústicas	 reverberantes	 de	 uma	 igreja.	 A	 reverberação	 pode	 ser	
percebida	 como	 algo	 de	 belo,	 criadora	 de	 uma	 certa	 tranquilidade	 quando	
comparada	com	a	vida	acústica	 frenética	de	uma	cidade.	No	entanto,	há	500	anos	






Os	 valores	 culturais	 e	 as	 funções	 sociais	 determinam	 os	 significados	 dos	
atributos	 sonoros	 que	 estão,	 geralmente,	 em	 consonância	 com	 os	 significados	
visuais.	Por	exemplo,	a	imponência	e	elegância	visual	de	uma	ópera	contribui	para	o	
desempenho	 das	 performances.	 Por	 isso,	 não	 contemplar	 o	 ambiente	 sonoro	 no	
desenho	 de	 um	 espaço	 pode	 resultar	 no	 desencontro	 de	 significados:	 um	
restaurante	 caro,	 como	 uma	 decoração	 elegante	 e	 relaxada,	 mas	 cujo	 ambiente	
sonoro	 é	 cheio	 de	 reverberações	 de	 pratos	 e	 talheres,	 pode	 produzir	 ansiedade,	
isolamento	 e	 até	 tensão	 psicológica,	 diminuindo	 a	 possibilidade	 de	 intercâmbio	
social.		
Se	 o	 efeito	 do	 ambiente	 no	 comportamento	 humano	 é,	 como	 se	 presume,	
enorme,	 então	 um	 bom	 desenho	 dos	 espaços	 tem	 o	 potencial	 de	 criar	 melhores	
comportamentos.	 Para	 o	 novo	pensamento	urbanista,	 a	 criação	de	 um	 sentido	de	
comunidade	 é	 a	 chave	 de	 um	 bom	 funcionamento	 social,	 porque	 as	 variáveis	
																																																								
12		Murray Schafer atribui o nome de Sacred Noises (Ruídos Sagrados) aos sons de elevada amplitude 















Arquitetura	 e	 desenho	 do	 espaço.	 A	 interação	 social	 é	 promovida	
desenhando	 zonas	 residenciais	 que	 encorajam	 os	 residentes	 a	 sair	 das	 suas	 casas	
para	a	esfera	pública.	As	casas	são	tipicamente	posicionadas	próximas	à	rua,	os	lotes	
e	 os	 recuos	 são	 pequenos	 e	 as	 casas	 têm	 varandas	 de	 frente	 viradas	 para	 a	 rua.	
Densidade	 e	 Escala.	 O	 desenvolvimento	 urbano	 é	 estruturado	 de	 acordo	 com	 a	
lógica	natural	da	escala	do	bairro,	com	um	centro	e	 limites	bem	definidos.	Quanto	
menor	 a	 escala	 e	 maior	 a	 densidade	 residencial,	 maior	 será	 também	 a	 interação	
social.	O	espaço	pessoal	é	de	certa	forma	sacrificado	para	aumentar	a	convivência,	o	
que	 alimenta	 um	 espírito	 comunitário	 vigoroso.	 Ruas.	 As	 ruas	 têm	 um	 propósito	
social.	Devem	ser	pensadas	como	espaços	públicos	e	não	como	espaços	vazios	entre	
edifícios	 e	 dessa	 forma	 acomodar	 os	 pedestres.	 Qualquer	 aumento	 na	 atividade	
pedestre	 aumenta	 os	 laços	 comunitários	 e	 promove	 o	 sentido	 de	 lugar.	 As	 ruas	
devem	 ser	 um	 lugar	 onde	 os	 pedestres	 se	 sentem	 seguros	 e	 dessa	 forma	
encorajados	 a	 usá-las.	 Espaço	 público.	 Locais	 de	 encontro	 da	 vizinhança	 dão	 um	
coração	 à	 comunidade.	 Espaços	 públicos	 como	 parques	 e	 centros	 cívicos	 são	
também	 símbolos	 do	 orgulho	 cívico	 que	 promove	 a	 noção	 de	 comunidade.	
Utilizações	mistas	do	espaço.	Quando	as	zonas	residenciais	 têm	também	zonas	de	








conhecida	 como	 “sociologia	 ambiental”,	 que	 se	 ocupa	 do	 impacto	 da	 organização	
espacial	na	interação	social.	Alguns	estudos	apontam	para	o	facto	de	certos	fatores	




papel	 no	 aumento	 ou	 inibição	 da	 interação	 entre	 residentes.	 Em	 muitos	 casos	
percebeu-se	que	um	sentido	de	comunidade	mais	predominante	resulta	também	de	
uma	maior	sensação	de	segurança,	do	maior	uso	de	espaços	públicos,	e	de	um	maior	
uso	 de	 serviços	 e	 comércio.	 Por	 outro	 lado,	 também	 foi	 descoberto	 que	 os	
residentes	mais	ativos	politicamente	têm	mais	propensão	a	ter	um	maior	sentido	de	
comunidade,	 talvez	 porque	 o	 novo	 urbanismo	 atraia	 pessoas	 movidas	 por	
preocupações	maiores	com	o	ambiente.	
Dentro	 deste	 registo,	 há	 uma	 ameaça	 potencial	 trazida	 pela	 existência	 de	
riqueza	excedentária,	que	é	o	desenvolvimento	do	consumismo…	a	vida	comunitária	
parece	 ter	 sido	 concebida	 por	 formas	 pré-modernas	 tradicionais,	 isto	 é,	 em	 certa	
medida	 ditada	 pela	 escassez.	 A	 falta	 de	 dinheiro	 e	 de	 bens	 materiais	 como	 o	
automóvel	 significa	 uma	 maior	 dependência	 da	 proximidade	 com	 a	 vizinhança.	
Assim,	 o	 que	 é	 particularmente	 provocante	 sobre	 a	 prescrição	 social	 do	 novo	
urbanismo	 é	 que	 parece	 estar	 em	 desacordo	 com	 o	 que	 as	 pessoas	 acham	mais	
importante	 para	 as	 suas	 comunidades	 locais.	 Os	 moradores	 com	maior	 poder	 de	











1.	 um	 programa	 político	 de	 reforma	 urbana	 baseado	 no	 estudo	 das	




partem	 de	 utopias.	 Que	 esses	 projetos	 empreguem	 a	 imaginação,	 mas	 não	 um	
imaginário	 conveniente	 às	 ideologias.	 Lefebvre	 defende	que	 esses	 projetos	 devem	
ser	audazes	e	não	se	limitarem	à	morfologia	do	tempo	e	do	espaço.		
Para	Lefebvre,	“O	Direito	à	Cidade”,	era	 tanto	um	grito	como	uma	procura.	
Para	 ele	 o	 grito	 é	 uma	 resposta	 à	 dor	 provocada	 pela	 crise	 da	 vida	 quotidiana	 na	
cidade.	 A	 procura	 era	 o	 olhar	 sobre	 essa	 crise	 com	 o	 objetivo	 de	 lhe	 criar	 uma	
alternativa,	 um	 novo	 tipo	 de	 vida	 urbana	 menos	 alienado,	 mais	 significativo	 e	







Neste	 sentido,	 os	 estudos	 sonoros	 têm	 providenciado	 um	 conjunto	 de	
terminologias,	ferramentas	e	reflexões	que	colocam	em	cima	da	mesa	a	forma	como	
o	universo	audível	afeta	muito	mais	do	que	a	nossa	presença	física	no	mundo.	O	som	








Como	 já	 o	 referimos,	 o	 objetivo	 elementar	 da	 ecologia	 acústica	 é	 o	 de	
preparar	o	trabalho	do	designer	acústico,	cujas	funções	seriam	analisar	o	ambiente	
acústico,	 verificar	 quais	 os	 sons	 adequados	 e	 inadequados	 dentro	 da	 sociedade,	
registar	 os	 sons	 em	 extinção,	 perceber	 quais	 são	 os	 sons	 prejudiciais	 à	 escuta	 e,	
desempenhadas	estas	tarefas,	criar	novos	sons	para	as	diferentes	atividades	sociais	e	
industriais,	 equilibrando	 os	 que	 estão	 em	 grande	 número	 e	 volume	 (aparelhos	
mecânicos	 e	 eletrónicos)	 com	 os	 sons	 cada	 vez	 mais	 escassos	 da	 natureza	 e	 dos	
humanos,	no	intuito	de	humanizar	a	paisagem	sonora	mundial.		
Ao	 identificar	 os	 sons-chave	 relacionados	 com	 lugares	 específicos,	 torna-se	
possível	avaliar	se	alguns	sons	são	verdadeiramente	 locais,	ou	se	sons	mais	globais	
foram	 desenvolvidos.	 No	 entanto,	 a	 identificação	 destes	 sons	 não	 é	 uma	 tarefa	
simples,	 pois	 envolve	 a	 recolha	 e	 análise	 de	muitos	 dados	 subjetivos,	 e	 consome	
muito	 tempo,	 algo	que	o	processo	de	planeamento	 legal,	 na	 sua	 forma	atual,	 não	
tem.	
No	 âmbito	 de	 um	 estudo	 levado	 a	 cabo	 em	 Londres	 no	 ano	 de	 2004	 para	
avaliar	 a	 qualidade	 ambiental	 do	 bairro	 de	 Clerkenwell,	 foram	 realizados	
questionários	aos	residentes	locais	onde	se	procuravam	identificar	os	sons-chave,	os	
marcos	 e	 os	 sinais	 sonoros.	 Por	 vezes	 um	 som-chave	 pode	 ter	 uma	 conotação	
negativa,	como	o	ruído	de	tráfego,	ou	positiva,	como	o	som	constante	das	ondas	a	
bater	 numa	 zona	 costeira.	 A	 identificação	 de	 um	 som-chave	 não	 é	 portanto	
suficiente	 para	 determinar	 o	 seu	 valor	 ou	 significado,	 uma	 vez	 que	 também	 é	
possível	 acostumarmo-nos	 a	 um	 som	 negativo,	 o	 que	 não	 significa	 que	 o	 ouvinte	
deseja	que	ele	permaneça.	Um	marco	sonoro	pode	ser	desejável	ou	indesejável,	mas	
as	 reações	 a	 ele	 são	 normalmente	 contextuais.	 É	 dado	 como	 exemplo	 um	
participante	 que	 refere	 os	 sons	 de	 um	 teatro	 local	 quando	 há	 ensaios	 ou	
aquecimentos.	 Este	 participante	 considera	 estes	 sons	 bastante	 agradáveis	 pois	
ajudam	 a	 definir	 a	 área	 onde	 reside,	 atribuindo-lhe	 até	 um	 certo	 glamour.	 Outro	
marco	sonoro	referido	como	positivo	eram	os	sons	do	mercado	local,	mas	já	o	som	






marco	 sonoro	 bastante	 negativo.	 Os	 sinais	 sonoros	 são	 sons	 inesperados,	
imprevisíveis	ou	intermitentes	que	se	destacam	do	ruído	de	fundo.	Tal	como	a	tónica	
ou	os	marcos	 sonoros,	 os	 sinais	 também	podem	 ser	 indesejados	 (cães	 a	 ladrar	 ou	






aviso	 prévio	 de	 forma	 a	 que	 ele	 pudesse	 encontrar	 uma	 estadia	 alternativa	 para	
pernoitar	 durante	 a	 noite	 festiva.	 Outro	 exemplo	 apontado	 foi	 o	 som	 que	
adolescentes	do	bairro	faziam	com	as	suas	motas,	deslocando-se	ruidosamente	para	
cima	e	para	baixo,	mas	o	participante	que	referiu	este	som	recordava	os	tempos	em	
que	 ele	 próprio,	 na	 sua	 adolescência,	 se	 tinha	 divertido	 a	 fazer	 o	 mesmo.	 Essa	
memória	 levava-o	 a	 tolerar	 este	 ruído	 que,	 em	 termos	 de	 níveis,	 era	 superior	 ao	
tolerado	pela	lei.		
Usar	 a	 terminologia	 de	 Schafer	 permite	 categorizar	 os	 diferentes	 sons	
ouvidos	 na	 cidade	 e	 ter	 uma	 noção	 de	 como	 os	 habitantes	 locais	 ouvem	 o	 seu	
mundo,	 o	 que	 gostam	 ou	 não,	 e	 as	 trocas	 e	 concessões	 contextuais	 que	 fazem	
quando	 respondem	 ao	 seu	 ambiente	 acústico.	 Não	 providenciando	 uma	 solução	
definitiva	para	a	omissão	das	subjetividades	da	perceção	de	paisagens	sonoras	nas	
políticas	de	ruído,	é	no	entanto	uma	visão	elementar	da	grandeza	de	tudo	o	que	está	


















A	 primeira	 reação	 de	 uma	pessoa	 exposta	 a	 um	 som	de	 alta	 frequência13	é	
colocar	 as	 mãos	 nos	 ouvidos,	 um	 sinal	 do	 desconforto	 provocado	 por	 esse	 som.	




de	 audição	 era	 uma	 da	 primeiras	 causas	 da	 doença	 mental	 na	 velhice.	 Mais	
recentemente,	 foi	demonstrado	que	a	 simulação	de	 surdez	em	 indivíduos	normais	
produz	sintomas	de	paranoia.	
Apesar	 de	 muitos	 aspetos	 da	 vida	 acústica	 terem	 sido,	 e	 estarem	 a	 ser,	
continuamente	examinados,	a	investigação	sobre	os	efeitos	da	baixa	frequência	nos	
humanos	 não	 tem	 sido	 igualmente	 incentivada,	 o	 que	 acontece	 porque	muito	 do	
material	 é	 conflituoso,	 impondo-se	 contra	 certas	 convenções	 e	 interesses	
estabelecidos.		
																																																								
13		O som percetível ao ser humano decorre no intervalo que varia entre os 20hz e os 20Khz. Os 
infrassons são as frequências que ocorrem abaixo dos 20hz enquanto os ultrassons superam os 
20Khz.Os infrassons têm ondas acústicas muito compridas e uma taxa de absorção baixa, propriedades 
que lhes dão a característica de percorrerem grandes distâncias. Um som entre os 10hz e os 15hz tem a 
capacidade de se propagar por centenas de quilómetros. Por outro lado, um som de baixa frequência é 
não direcional na sua propagação e por isso tem o efeito de envolver o indivíduo sem qualquer fonte 
discernível. As altas frequências, ao contrário, são rapidamente absorvidas pelos materiais e são 









pela	 exposição	 a	 fenómenos	 acústicos	 de	 baixa	 frequência	 que	 não	 nos	 causam	 a	
surdez	 e	que	nós	podemos,	 ou	não,	 ouvir	 (dos	 0	 aos	 500	Hz,	 no	 limiar	 inferior	 da	
audição	 humana).	 Este	 tipo	 de	 ruído,	 mesmo	 que	 humanamente	 inaudível,	 está	
presente	 em	 todo	 o	 tipo	 de	 máquinas,	 desde	 os	 transportes	 públicos	 a	 grandes	
complexos	 industriais,	 frigoríficos,	 ventoinhas,	 discotecas,	 carros...	 É	 passível	 de	








de	 uma	 nova	 doença	 ocupacional	 para	 as	 seguradoras	 e	 para	 a	 proteção	 –	 mas	







vidros	 duplos	 e	 outras	 formas	 que	 o	 Homem	 encontrou	 para	 se	 isolar	 dos	 sons	
indesejáveis	 não	 sejam	 suficientes	para	 eliminar	os	 efeitos	 nocivos	da	 exposição	 a	
este	ruído.	Seriam	necessárias	barreiras	de	pelo	menos	17	metros,	e	mesmo	que	a	








serviço.	 Primeiro	 as	 autoestradas,	 depois	 os	 edifícios	 de	 serviço	 e	 só	 depois	 os	
bairros	residenciais,	o	que	serve	de	barreira	a	este	ruído.		
O	problema	em	Portugal	 é	que,	mesmo	que	 se	descubra	qual	 é	 a	 fonte	do	
ruído,	 o	 que	 por	 vezes	 é	 muito	 difícil,	 não	 há	 legislação	 que	 obrigue	 a	 fonte	 a	
desligar-se	 porque	 este	 ruído	 não	 é	 reconhecido	 pela	 lei,	 que	 contempla	 apenas	
aquele	que	causa	surdez,	isto	é,	aquele	que	se	ouve.14		
A	 forma	convencional	 como	a	 sociedade	científica	 tem	abordado	a	questão	
do	ruído	tem	sido	útil	para	resolver	problemas	relacionados	com	a	exposição	a	altos	
níveis	de	ruído	(as	chamadas	áreas	negras),	mas	não	oferece	soluções	à	exposição	a	
níveis	 mais	 baixos	 (as	 áreas	 cinzentas,	 situadas	 entre	 os	 55	 e	 os	 65	 dBA).	 Nestas	
áreas,	a	exposição	ao	ruído	é	tida	como	aceitável	mas	pode	provocar	incomodidade	
e	afetar	a	qualidade	de	vida	da	população.	Mas	as	leis	em	vigor	perpetuam	a	noção	
completamente	 errada	 de	 que,	 se	 nós	 não	 ouvimos	 o	 ruído,	 ele	 não	 nos	 é	
prejudicial.	
No	 sentido	 de	 melhorar	 os	 planos	 de	 ação	 do	 ruído,	 os	 conceitos	 e	
ferramentas	 propostas	 por	 Murray	 Schafer	 têm	 vindo	 a	 ser	 revisitados	 pela	
sociedade	 científica,	 o	 que	 tem	 vindo	 a	 provocar	 uma	mudança	 no	 entendimento	
sobre	 o	 controlo	 de	 ruído.	 Hoje	 é	 amplamente	 aceite	 a	 complementaridade	 da	
engenharia	 e	 dos	 estudos	 de	 paisagens	 sonoras,	 que	 acrescentam	 variáveis	
qualitativas		relacionadas	com	a	experiência	das	populações.	Assim,	as	metodologias	
de	 ação	 do	 Planeamento	 de	 Ruído	 passaram	 a	 ser	 enriquecidas	 com	 percursos	




14		Em Portugal há uma lei muito pouco comum nos outros países que é a lei do ruído tonal (um 
ambiente acústico pode ser analisado através do espetro acústico, em que temos várias bandas de 
frequência. Um ruído tonal é quando uma dessas bandas de frequência é maior do que todas as outras, 










preocupação	 ambiental	 crescente.	 Pode	 ser	 originada	 por	 inúmeras	 fontes	 e	 não	
está	relacionada	apenas	com	os	ambientes	urbanos.	A	poluição	sonora	está	a	invadir	
cada	 vez	 mais	 os	 ambientes	 ditos	 naturais.	 Tem	 efeitos	 no	 bem-estar	 das	




O	 ruído	 ambiental	 é	 responsável	 por	 pelo	 menos	 10	 000	 casos	 de	 morte	
prematura	por	ano	na	Europa	e	mais	de	8	milhões	de	adultos	sofrem	de	distúrbios	
de	 sono	associados	ao	 ruído.	 Todos	os	 anos	 são	admitidos	nos	hospitais	 europeus	
mais	de	43	000	pessoas	por	doenças	relacionadas	com	a	poluição	sonora	e	900	000	







o	 problema	 diminuindo	 os	 níveis	 de	 ruído	 para	 níveis	 recomendados	 pela	
Organização	Mundial	de	Saúde	até	2020.		
O	primeiro	passo	para	este	objetivo	aconteceu	em	1993	com	a	adoção	do	5.º	
Programa	 de	 Acção	 Ambiental	 da	 Comissão	 Europeia,	 intitulado	 "Towards	
Sustainability",	que	incorporava	a	ideia	de	que	"nenhuma	pessoa	deve	ser	exposta	a	








estabelecer	 que	 nenhuma	 pessoa	 deveria	 estar	 exposta	 a	 níveis	 de	 ruído	 que	
tornassem	perigosas	a	saúde	e	a	qualidade	de	vida.	O	documento	verde	pretendia	
estimular	 a	 discussão	 pública	 na	 aproximação	 futura	 à	 política	 de	 ruído,	 rever	 a	
situação	do	ruído	na	Europa	e	a	ação	 levada	a	cabo	a	níveis	nacionais,	culminando	





Estados	Membros.	 O	 documento	 propunha	 diretivas	 para	 facilitar	 a	 harmonização	
dos	 métodos	 de	 avaliação	 da	 exposição	 ao	 ruído	 e	 o	 intercâmbio	 mútuo	 de	
informação	entre	os	Estados	Membros	e	ainda	recomendações	para	o	mapeamento	
do	 ruído,	 facultando	 ao	 público	 informação	 sobre	 a	 exposição	 ao	 ruído.	 Este	









Em	 1998,	 a	 Comissária	 Europeia	 para	 o	 Ambiente	 fez	 um	 discurso	 sobre	 a	
nova	 política	 de	 ruído	 da	 UE	 e	 a	 sua	 relevância	 para	 o	 ambiente	 urbano.	 Nesse	
discurso,	 apontava	 a	 ligação	 entre	 ruído	 e	 política	 urbana,	 sugerindo	 que	 o	 ruído	





dia,	 de	 forma	 a	 proteger	 as	 pessoas	 de	 danos	 sérios	 e	 irreversíveis	 e	 evitar	 as	
consequências	desse	desconforto.15		
																																																								
15	Consequentemente, uma série de medidas foram anunciadas, como a criação de uma Rede de 
Especialistas em Ruído, uma Diretiva para o Ruído Ambiental, uma Diretiva para o Equipamento 














Um	 aspeto	 importante	 salientado	 pelo	 END	 é	 a	 necessidade	 de	 identificar,	
proteger	 e	 enriquecer	 zonas	 tranquilas	 caracterizadas	 por	 uma	 qualidade	 de	 som	
substancial,	a	fim	de	proporcionar	locais	úteis	para	lidar	com	o	crescente	problema	
do	 ruído	 ambiente	 que,	 a	 adicionar	 à	 poluição	 do	 ar,	 constitui	 uma	 das	 maiores	
ameaças	 para	 a	 saúde	 física	 e	 psicológica	 dos	 habitantes.	 A	 diretiva	 europeia	 não	
forneceu	orientações	ou	métodos	para	identificar	ou	proteger	esses	lugares,	mas,	ao	
propor	dois	indicadores	quantitativos	e	médios,	sugere	uma	abordagem	de	controlo	
de	 ruído	 redutora.	 Nos	 	 anos	 seguintes	 à	 publicação	 da	 END,	 vários	 projetos	
europeus 16 	foram	 conduzidos	 com	 o	 objetivo	 de	 propor	 novos	 indicadores	 e	
metodologias	para	lidar	com	esta	falha.	(Signorelli,	IP14,	p.	153-167)	
A	 diretiva	 europeia	 obrigou	 a	 usar	 dois	 indicadores	médios	 anuais	 para	 os	
mapas	de	 ruído:	um	 indicador	de	 ruído	associado	ao	 incómodo	durante	o	período	
																																																																																																																																																														
investigação futura. Um grupo de direção foi criado com grupos de trabalho associados e juntos 
assistiram a Comissão no desenvolvimento da sua proposta de Diretiva para o Ruído Ambiente 
(Comissão Europeia, 2000a). A tomada de posição de um dos grupos de trabalho serviu de base para a 
escolha dos indicadores de ruído comuns a serem utilizados em toda a Europa para a avaliação do ruído 
ambiente (Comissão Europeia, 2000b). Os indicadores são classificados como básicos, composto e 
complexos. Os indicadores básicos e compostos são puramente grandezas físicas [por exemplo, LAeqT 
ou LA(noite)] e podem ser utilizados para fins de mapeamento e avaliação do impacto, enquanto os 
indicadores complexos podem levar em conta parâmetros não-acústicos (como o número de pessoas 
expostas).  
Este grupo de trabalho recomendou que os níveis de pressão sonora, LEU e LEU,N  devem ser 
utilizados para relatar dados sobre a exposição global de ruído para cada fonte específica, mas adverte 
que o uso exclusivo desses dois indicadores pode esconder detalhes que poderiam ser importantes para 









diurno	 (Lden)	 e	 um	 indicador	 de	 ruído	 associado	 a	 perturbações	 do	 sono	 (Ln)	
















relativos	 ao	 ano	 de	 2008,	 a	 uma	 altura	 de	 4	 metros,	 onde	 cada	 classe	 de	 ruído,	
expressa	 em	 dB(A),	 é	 representada	 por	 uma	 cor.	 Segundo	 o	 Resumo	Não	 Técnico	
(RNT)	publicado	pela	Câmara	Municipal	de	Lisboa,	as	fontes	de	ruído	representadas	
no	mapa	foram:	tráfego	rodoviário,	tráfego	aéreo,	tráfego	ferroviário	e	fontes	fixas17	
(fontes	 em	 área).	 Ainda	 segundo	 o	 RNT,	 "de	 uma	 análise	 dos	 mapas	 de	 ruído	
constata-se	 que	 a	 principal	 fonte	 de	 ruído	 se	 encontra	 associada	 ao	 tráfego	
																																																								
17		Fontes	cuja atividade pode ser considerada como uma fonte sonora com influência no ruído 
ambiente da zona, designadamente o Parque das Nações (zona ribeirinha) e Docas de Santo 







rodoviário.	 Ao	 longo	 das	 vias	 principais	 observam-se	 os	 valores	mais	 elevados	 de	
ruído	ambiente,	reduzindo	significativamente	no	interior	dos	quarteirões	ou	em	ruas	
com	 tráfego	 reduzido.	 O	 ruído	 proveniente	 do	 tráfego	 ferroviário	 tem	 pouca	
expressão	 dentro	 da	 cidade,	 sendo	 apenas	 notado	 numa	 faixa	muito	 próxima	 das	
vias	 férreas.	 Acresce	 ainda	 o	 facto	 de	 durante	 o	 período	 nocturno	 ser	 bastante	
reduzido	o	tráfego	ferroviário.	O	ruído	do	tráfego	aéreo	é	pouco	perceptível	no	ruído	
ambiente	 da	 cidade,	 sendo	mascarado	 pelo	 ruído	 proveniente	 essencialmente	 do	
tráfego	 rodoviário.	 Nota-se	 uma	 influência	 na	 zona	 mais	 próxima	 do	 aeroporto,	
principalmente	 junto	 à	 Avenida	 Almirante	 Gago	 Coutinho,	 para	 o	 período	 das	 24	
horas.	 De	 uma	 forma	 global,	 é	 necessária	 uma	 intervenção	 ao	 nível	 do	 tráfego	
rodoviário	 na	 cidade,	 numa	 tentativa	 de	 diminuir	 o	 número	 de	 veículos	 em	
circulação	e	reduzir	a	sua	velocidade	perspectivando-se	assim	uma	redução	do	ruído	
ambiente."		
Um	mapa	de	 ruído	é	mais	do	que	a	 representação	dos	níveis	 sonoros,	uma	
vez	que	permite	antecipar	cenários	futuros	relacionados	com	o	desenvolvimento	de	
atividades	industriais	ou	de	novos	projetos	de	infraestruturas.		
Um	 aspeto	 importante	 salientado	 pelo	 END	 é	 a	 necessidade	 de	 identificar,	
proteger	e	enriquecer	zonas	sensíveis,	concebidas	como	lugares	em	que	a	qualidade	
do	som	deve	ser	tratada	com	todo	o	cuidado.	
Segundo	 a	 lei	 de	 ruído	 portuguesa	 (Decreto-Lei	 n.º	 292/2000,	 Lisboa,	
14/11/2000),	 as	 áreas	 que	 são	 dirigidas	 para	 fins	 habitacionais	 existentes	 ou	
previstos,	bem	como	para	escolas,	hospitais,	espaços	de	recreação	e	 lazer	e	outros	
equipamentos	 coletivos	 utilizados	 pelas	 populações	 como	 locais	 de	 privacidade,	
existente	 ou	 para	 instalar,	 seriam	 classificadas	 como	 zonas	 sensíveis	 e	 as	 áreas,	
existentes	ou	previstas,	cuja	ocupação	é	direcionada	para	outros	usos	para	além	do	









já	 que	 os	 efeitos	 negativos	 da	 poluição	 sonora	 não	 se	 relacionam	 exclusivamente	
com	 os	 limites	 específicos	 dos	 níveis	 de	 som.	 A	 gama	 de	 frequências	 ou	 a	
temporalidade	 das	 suas	 fontes	 de	 som,	 em	 termos	 de	 duração	 e	 repetição,	 são	
outros	atributos	que	devem	ser	considerados.	Além	disso,	os	indicadores	propostos	
descrevem	um	nível	médio	de	pressão	sonora	durante	um	longo	período	de	tempo,	
e	 por	 isso	 eles	 não	 permitem	 distinguir	 a	 presença	 de	 sons	 impulsivos,	 que	 são	
caracterizados	por	níveis	de	pressão	sonora	elevados	e	de	curta	duração,	bem	como	







A	 natureza	 evanescente,	 penetrante	 e	 ilimitada	 do	 som	 torna	 difícil	 o	
desenho	 sonoro	 de	 espaços	 e	 infraestruturas	 como	 autoestradas,	 forçando	 o	
pensamento	político	 a	 dirigir-se	 noutro	 sentido	que	não	o	 de	mera	 diminuição	do	
ruído.	Aliás,	combater	um	determinado	ruído	pode	não	ser	a	solução	e	criar	outros	
ruídos	mais	incomodativos	e	audíveis.	Se	por	um	lado	os	níveis	de	ruído	interferem	
com	 a	 saúde	 e	 o	 bem-estar	 ambiental,	 por	 outro	 são	 um	 símbolo	 de	 vitalidade	
dentro	da	esfera	social	e	cultural.	O	ruído	é	uma	expressão	da	liberdade,	sobretudo	
quando	proveniente	do	espaço	público.	Mesmo	 se	 tratando	de	uma	espacialidade	
disruptiva	 e	 espalhar	 incómodo,	 significa	 ao	mesmo	 tempo	um	espaço	de	partilha	
dinâmica,	 de	 encontro	 com	 o	 outro.	 Por	 isso,	 mais	 do	 que	 avaliar	 os	 níveis,	 é	












como	 a	 estética	 sonora	 no	 processo	 de	 planeamento	 urbano,	 fica	 ao	 critério	 do	
planeador	ou	inspetor	incluir	esses	tópicos	na	sua	análise.	Devido	às	dificuldades	em	
registar	e	avaliar	as	perceções	do	som	e	das	paisagens	sonoras	positivas,	é	plausível	
que	 esses	 assuntos	 sejam	 rejeitados	 num	 sistema	 onde	 domina	 a	 racionalidade	
científica.	 Os	 níveis	 de	 ruído,	 por	 outro	 lado,	 integram-se	 perfeitamente	 num	
sistema	não	formalizado.	No	entanto,	uma	vez	que	qualquer	evento	de	som	pode	ser	
identificado	 como	 agradável	 ou	 desagradável	 independentemente	 das	 suas	
características	 físicas,	 mas	 considerando	 o	 valor	 que	 o	 ouvinte	 lhe	 atribui,	 é	
necessário	levar	em	conta	a	perceção	dos	utilizadores.		
Os	especialistas	podem	determinar	os	meios	para	medir	e	avaliar	a	exposição	
ao	 ruído	e,	por	extensão,	 as	 formas	de	minimização	de	 tal	 exposição.	No	entanto,	
embora	possam	ser	aplaudidos	por	muitos	em	termos	do	que	resulta	na	atenuação	
dos	 ruídos	 indesejados,	 não	 têm	 qualquer	 efeito	 nas	 paisagens	 sonoras	 de	 um	
determinado	 local.	 A	 terminologia	 de	 Schafer	 é	 útil,	 pois	 fornece	 um	 ponto	 de	
partida	para	 identificar	 e	 distinguir	 diferentes	 sons	 através	da	 contextualização	do	














a	 imposição	 dos	 níveis	 de	 ruído	 –	 e	 a	 forma	 como	 as	 pessoas	 respondem	
subjetivamente	 à	 paisagem	 sonora.	 Os	 conceitos	 da	 ecologia	 acústica	 ajudam	 a	
compreender	 os	 diferentes	 tipos	 de	 sons	 que	 as	 pessoas	 identificam	 na	 sua	
paisagem	sonora	urbana.	Os	testemunhos	demonstram	que	não	é	só	o	nível	de	ruído	
que	 importa	 para	 as	 pessoas	 que	 vivem	 numa	 área	 urbana.	 Todo	 o	 contexto	 do	
ruído,	a	sua	fonte,	a	distância	do	ruído,	a	 longevidade	e	o	nível	de	controlo	que	se	
depreende	ter	sobre	um	determinado	som,	tudo	isto	são	fatores	que	fazem	parte	da	
resposta	de	um	 residente	quanto	 à	 incomodidade	ou	prazer	 que	um	determinado	
som	 desperta,	 ou	 mesmo	 do	 desejo	 de	 eliminação	 ou	 manutenção	 de	 uma	
determinada	característica	sonora.	
Se	 o	 ruído	 de	 fundo	 permanente	 das	 cidades	 (normalmente	 tráfego,	 mas	
também	sistemas	de	ventilação	e	refrigeração	e	maquinaria	em	geral)	for	reduzido,	
as	 pessoas	 poderão	 ter	 uma	 experiência	 bem	 mais	 diversificada	 do	 seu	 mundo	
sonoro	 e	 ouvir	 sons	 que	 antes	 não	 podiam	 ouvir,	 e	 dessa	 forma	 experienciar	 o	
carácter	 único	 dos	 lugares.	Mas	 se	 a	 estratégia	 for	 apenas	 a	 de	 reduzir	 de	 forma	
agressiva	e	indiferenciada	os	níveis	de	ruído,	corre-se	o	risco	de	produzir	paisagens	




outros	 com	 os	mesmos	 níveis	 podem	 ser	 altamente	 indesejados.	 Identificar	 todos	
estes	 sons	 pode	 ajudar	 os	 planeadores	 a	 registar,	 perceber	 e	 até	 melhorar	 a	
diversidade	sonora	local.	Algumas	questões	importantes	a	abordar	seriam:		
	–	 qual	 a	 relação	entre	o	 ruído	médio	 geral,	 tal	 como	é	medido	e	usado	na	
legislação	de	ruído,	e	as	respostas	da	comunidade	ao	som	do	seu	ambiente	local?	









no	 ruído	 de	 vizinhança	 e	 nas	 formas	 de	 o	 controlar,	 com	 o	 objetivo	 último	 de	 o	
tornar	 tão	 socialmente	 inaceitável	 como	 é,	 por	 exemplo,	 conduzir	 sob	 efeitos	 de	
álcool.		A	estratégia	para	o	ruído	do	Mayor	de	Londres	promoveu,	pela	primeira	vez,	
um	 desenvolvimento	 ativo	 da	 dimensão	 qualitativa	 de	 paisagem	 sonora	 em	 2004.	
Em	2007	entrevistámos	Max	Dixon,	 consultor	para	o	 ruído	ambiente	do	Mayor	de	
Londres,	 e	 a	 sua	 postura	 perante	 a	 problemática	 do	 ruído	 baseava-se	 numa	
aproximação	positiva:	"A	chave	para	uma	responsabilidade	estratégica	sobre	o	ruído	
é	 gerir	o	barulho	das	 cidades,	 criando	melhores	projetos	de	desenvolvimento	 sem	
focar	apenas	os	aspetos	negativos	do	som,	mas	também	a	experiência	de	ruído	que	
as	 pessoas	 têm	 nas	 cidades	 considerando	 os	 aspetos	 positivos.	 Então	 o	 nosso	
trabalho	 aqui	 é	 acertar	 políticas	 para	 o	 ruído	 duma	 forma	 muito	 tradicional,	 nas	
estradas	por	exemplo,	tentando	regular	o	trânsito	para	que	este	flua,	aumentando	o	
uso	 de	 autocarros	 elétricos,	 por	 exemplo.	 Há	 um	 enorme	 controlo	 de	 ruído	 e	
medidas	de	engenharia	que	precisam	de	ser	adotadas	nas	estradas,	mas	é	necessário	
falar	 também	 dos	 aspetos	 qualitativos.	 Nomeadamente,	 planear	 mais	 espaços	




de	 questionários	 em	 espaços	 públicos	 e	 abertos.	Muitos	 estudos	 sugerem	 que	 os	
sons	 da	natureza	 e	 das	 crianças	 são	preferidos	 quando	 comparados	 com	 sons	 das	
pessoas	em	geral,	que	por	sua	vez	são	preferidos	aos	sons	dos	transportes.		
Por	 outro	 lado,	 como	 os	 níveis	 de	 pressão	 sonora	 têm	 demonstrado	 estar	
altamente	 correlacionados	 com	 a	 incomodidade,	 outro	 método	 para	 avaliar	 os	
ambientes	acústicos	é	medir	a	exposição	a	diferentes	fontes	de	som.	Em	resposta	à	
																																																								



































































































































Vento	 assobiando	 através	 de	 fios	 elétricos.	 Vento	 sussurrando	 por	 entre	 a	 erva.	
Vento	 preso	 entre	 edifícios.	 Uivo	 do	 vento,	 em	 pranto,	 murmurando,	 chorando,	
lamentando-se,	gritando...	E	quando	ouvimos	essas	vozes	elas	podem	ridicularizar-
nos,	 parecer	 assustadoras,	 ou	 podem	 energizar-nos,	 dependendo	 da	 situação	 em	
que	as	estamos	a	ouvir.	
	 Vá	para	fora	e	ouça	tantos	sons	criados	pelo	vento	quanto	o	possível.	Ouça	
	 as	 baixas	 e	 altas	 frequências	 daqueles	 sons	 que	 mudam	 continuamente	 o	
	 pitch	 e	 a	 intensidade.	 Que	 tipos	 de	 estruturas	 produzem	 sons	 quando	
	 tocadas	pelo	vento?	Que	efeitos	têm	os	diferentes	tipos	de	sons	em	si?	
Se	é	fascinante	ouvir	a	 interação	acústica	entre	vento	e	objeto	torna-se	ainda	mais	
emocionante	ouvir	 o	 que	 está	 entre	 o	 vento	 e	 outros	 sons.	O	que	 acontece	 a	 um	
som	quando	ele	é	apanhado,	atirado	e	levado	pelo	vento?	
	 Concentre-se	 num	 som	 excepcional	 contínuo	 (sinos	 de	 igreja,	 uma	
	 lancha,	música	 ao	 ar	 livre,	 etc.)	 e	 ouça	 os	 jogos	 acústicos	 que	 o	 vento	 faz	
	 com	ele.	
No	 século	 XX,	 desenvolvemos	 veículos	 extremamente	 rápidos	 que,	 como	
subproduto,	criaram	um	novo	tipo	de	vento.	À	medida	que	aceleramos	ao	longo	de	
uma	 estrada	 deparamo-nos	 com	 uma	 voz	 do	 vento	 que	 nunca	 teria	 sido	 ouvida	
antes.	
	 Ouça	 esta	 voz	 e	 compare-a	 com	 todas	 as	 vozes	 de	 vento	 que	 você	 já	
	 ouviu	até	agora.	Existe	uma	diferença	significativa	entre	elas?	
As	 pessoas	 sempre	 escutaram	o	 vento	 e	 sempre	 ficaram	 fascinadas	 por	 este	 som.	
Porque	 sabem	 que	 tipos	 de	 sons	 o	 vento	 pode	 criar,	 	 inventaram	 e	 desenharam	
objetos	 -	 	 como	 espanta-espíritos	 e	 harpas	 eólicas,	 por	 exemplo	 -	 que	 fazem	 a	
música	mais	bela	quando	tocados	pelo	vento.	
	 Construa	 um	 objeto	 com	 o	 qual	 o	 vento	 possa	 fazer	 interagir	
	 acusticamente.	 Ouça	 a	 música	 que	 faz	 e	 observe	 a	 reação	 das	 outras	
























Os	 documentários	 de	 satisfação	 de	 desejos	 são	 o	 que	 normalmente	 chamamos	 de	
ficção.	 Esses	 filmes	 expressam	 de	 forma	 tangível	 os	 nossos	 desejos	 e	 sonhos,	 os	
nossos	 pesadelos	 e	 terrores.	 Tornam	 concretos	 –	 visíveis	 e	 audíveis	 –	 os	 frutos	 da	
imaginação.	[...]	Os	documentários	de	representação	social	são	o	que	normalmente	
chamamos	 de	 não-ficção.	 Esses	 filmes	 representam	de	 forma	 tangível	 aspectos	 de	
um	mundo	que	já	ocupamos	e	compartilhamos.	Tornam	visível	e	audível,	de	maneira	





































das	 mais	 diversas	 formas.	 Com	 o	 século	 XIX	 foi	 tornado	 possível	 o	 seu	 registo	
audiovisual	e	a	tecnologia	foi	rapidamente	incorporada	pelo	desejo	de	compreender	
o	mundo	e	a	sua	própria	condição	humana.		
Margaret	 Mead	 acusa	 uma	 geração	 de	 cientistas	 cujo	 conservadorismo	
resultou	no	esquecimento	de	comportamentos	e	tradições	hoje	desaparecidas	e	não	
documentadas.	 Enquanto	 os	 projetos	 de	 investigação	 excluíam	 a	 possibilidade	 da	
tecnologia	 audiovisual,	 insistindo	 no	 uso	 da	 palavra	 escrita	 para	 documentar	 uma	
realidade,	“o	comportamento	que	o	filme	poderia	ter	captado	e	preservado	durante	
séculos	(para	alegria	dos	descendentes	dos	que	dançaram	um	ritual	pela	última	vez	e	
para	 iluminação	 das	 gerações	 futuras	 de	 cientistas	 humanos)	 desaparece	 –	 e	
desaparece	perante	todos	nós”.	(Mead,	2003)		
Félix-Louis	Regnault,	físico	francês	especializado	em	anatomia	patológica,	foi	
a	 primeira	 pessoa	 a	 fazer	 um	 filme	 etnográfico	 de	 forma	 consciente.	 Em	 1895,		















pelos	 seus	 conteúdos.	 É	 este	 uso	 da	 linguagem	 do	 cinema	 que	 atribui	 aos	 filmes	
antropológicos	 a	 possibilidade	 de	 serem	 mais	 do	 que	 trabalhos	 da	 ciência	 e	
tornarem-se	obras	de	arte”.	(MacDougall	,	1976)	
Enquanto	dado	visual,	o	filme	permite	a	microanálise	da	interação	social	e	do	
comportamento	humano	que	está	por	 trás	dela.	No	entanto,	 não	 se	 trata	 aqui	 de	












que	 diz	 respeito	 ao	 documentário,	 grande	 parte	 dos	 realizadores	 começaram	 a	
adotar	 um	 estilo	mais	 liberal,	 sem	 tripés	 e	 equipamentos	 pesados,	 e	 usando	 som	
síncrono.	Em	França,	o	novo	estilo	ficou	conhecido	por	cinema	verité.		
Os	 realizadores	 de	 cinema	 verdade	 recusavam	 grandes	 equipas	 e	 as	
estruturas	de	narrativa	tradicionais.	Esta	nova	forma	de	documentário	permitia	que	








filme-chave	 foi	Chronicle	 d’un	Été,	 de	1961,	 que	Rouch	 fez	 em	colaboração	 com	o	
sociólogo	Edgar	Morin.		
Este	 filme,	 ou	 experiência	 cinemática,	 foi	 conduzido	 inteiramente	 pelos	
personagens	e	pela	forma	como	estes	lidavam	com	a	câmara.	Esta	foi	uma	tentativa	
de	 mostrar	 de	 uma	 forma	 clara	 e	 honesta	 a	 forma	 como	 se	 vivia,	 perguntando	
simplesmente	às	pessoas	na	rua	“é	feliz?”.	
As	respostas,	obviamente,	foram	diversas	e	espontâneas.	Em	primeiro	lugar,	
as	 pessoas	 não	 estão	 acostumadas	 a	 serem	 confrontadas	 por	 estranhos	 com	uma	
pergunta	tão	direta	e,	ao	mesmo	tempo,	tão	profunda.	Se	Crónica	de	um	Verão	falha	
como	documentário	é	porque	não	são	formuladas	hipóteses	a	priori.	A	estrutura	é	
caótica	 e	 guiada	 pela	 espontaneidade	 da	 conversa.	 No	 entanto,	 é	 um	 retrato	 da	
experiência	 humana	 sobre	 imagens	 de	 Paris	 num	 importante	 momento	 da	 sua	
história.	 Chronicle	 d'un	 Été	 foi	 uma	 experiência	 parisiense	 na	 medida	 em	 que	
denunciava	 as	 barreiras	 (da	 vergonha	 e	 da	 exposição)	 criadas	 pelas	 pessoas	 em	
confronto	com	a	câmara.		
Enquanto	o	cinema	verité	 inseria	 a	 câmara	e	o	 realizador	no	espaço,	numa	
atitude	 consciente	 da	 natureza	 construtiva	 do	 documentário,	 o	 direct	 cinema	 –	
movimento	 americano	 que	 emergiu	 no	 mesmo	 período	 –	 defendia	 o	 mínimo	 de	

















físico	 exercer	 uma	 influência	 nas	 atitudes	 culturais.	 A	 sua	 preocupação	 central	 é	
captar	os	sentidos,	sentimentos	e	pensamentos	do	espetador	e	por	 isso	ele	não	se	
limita	 a	 duplicar	 a	 informação	 disponível	 num	 estudo	 antropológico.	 Através	 dos	
processos	de	sociabilização,	dos	esforços	pela	conquista	de	alimento	ou	de	um	lugar	
abrigado	 para	 dormir,	 da	 relação	 entre	 mãe	 e	 crianças	 ou	 entre	 Nanook	 e	 os	
restantes	membros	da	família,	dos	momentos	de	sofrimento,	medo,	vigília,	ternura,	
trabalho	ou	descanso,	Flaherty	consegue	um	registo	intimista	que	nos	prepara	para	
uma	 compreensão	mais	 vasta	 daquela	 comunidade,	 da	 sua	mobilidade,	 geografia,	
ecologia,	costumes	e	crenças.		
Flaherty	era	um	explorador	e	um	geólogo.	O	seu	 intuito	era	o	de	mostrar	a	
experiência	 humana	 e	 não	 apenas	 registá-la	mecanicamente.	 Foi	 um	 contador	 de	
histórias	 preocupado	 com	 os	 detalhes	 da	 vida	 quotidiana.	 Não	 sendo	 um	
antropólogo,	o	método	de	Flaherty	é	no	entanto	adequado	a	qualquer	pessoa	que	
pretenda	 fazer	 um	 filme	 científico.	 Ele	 conhecia	 intimamente	 o	 seu	 tema,	 a	
linguagem	 e	 os	 costumes	 dos	 sujeitos,	 passou	 vários	 anos	 em	 campo	 e	 procurou	
obter	reações	dos	observados	à	sua	própria	representação	no	filme.	Mas	Flaherty,	o	
pioneiro	 do	 cinema	 da	 realidade	 reproduzida,	 não	 estava	 preocupado	 em	




a	 sua	 existência	 corpórea,	 social	 e	 cultural.	 Nanook	 revela,	 acima	 de	 tudo,	 as	
preocupações	 pessoais	 de	 Flaherty,	 porque	 o	 seu	 “compromisso	 fundamental	 era	
revelar	a	realidade	essencial	do	que	encontrou”.	(MacDougall,	1976)		







É	própria	do	 ser	humano	a	 capacidade	de	 interpretação.	Os	 grandes	 filmes	
caracterizam-se	 precisamente	 por	 essa	 faculdade,	 exercida	 não	 só	 pelo	 realizador	
nas	escolhas	que	faz	em	campo,	mas	também	pelo	montador,	que	agrupa,	sobrepõe	
e	manipula	 o	material,	 revestindo-o	 de	 significado.	 Essa	 interpretação	 é	 feita,	 por	
ambos,	no	contexto	da	sua	própria	cultura.	Quando	concebemos	uma	mensagem,	a	
sua	receção	está	já	inscrita	na	sua	matriz.	Ou	seja,	para	além	das	referências	que	são	
usadas	 para	 formular	 uma	 determinada	 ideia,	 no	 momento	 da	 sua	 transmissão	
estará	presente,	também,	o	universo	da	audiência.19	





poderiam	 isoladas.	 Se	 ele	 rejeitar	 o	 uso	 estrutural	 do	 filme,	 está	 efetivamente	 a	
rejeitar	tudo	menos	a	sua	tecnologia”.	 (MacDougall,	1976)	O	filme	tem	uma	sintaxe	
própria;	ignorá-la	seria	reduzi-lo	a	uma	espécie	de	“bloco	de	notas”.	
Referindo-se	 à	 poesia,	 para	 Walter	 Benjamin	 esta	 só	 terá	 uma	 tendência	
politicamente	 correta	 se,	 “do	 ponto	 de	 vista	 literário,	 também	 estiver	 correcta”.	
(Benjamin,	 2006)	 E	 é	 a	 tendência	 literária	 que	 determina	 a	 qualidade	 da	 obra.	
Concordando	com	Benjamin,	podemos	então	pensar	que	um	filme	só	alcançará	um	
verdadeiro	significado	social	se	for	dotado	de	uma	linguagem	cinematográfica	que	o	
enforme.	Mas	na	história	 do	 género	documental,	 o	 estilo	 e	 a	 forma	 foram	muitas	
vezes	 vistos	 como	o	oposto	do	 conteúdo.	 Era	 tido	 como	 certo	que,	 sempre	que	o	
																																																								
19	Les	Maitres	Fous	– Este	 filme	 foi	 banido	pelos	 ingleses	por	 representar	um	 insulto	 à	
Rainha	 e	 pela	 crueldade	 para	 com	 os	 animais.	 Os	 académicos	 africanos	 consideraram	
que	 as	 imagens	 apresentadas	 iriam	 reinstalar	 mitos	 racistas	 sobre	 a	 África	 negra.	
Contudo,	 o	 filme	 ganhou	 o	 primeiro	 prémio	 no	 Festival	 de	 Veneza	 de	 1957	 e	 várias	
personalidades	 do	 cinema	 o	 defenderam.	 Alguns	 críticos	 referem	 o	 facto	 de	 o	 filme	













analíticos	 à	 experiência	 sensorial	 mas	 não	 desvela	 facilmente	 as	 perceções	 mais	
complexas.	 Para	 isso	 é	 necessário	 que	 o	 realizador/cientista,	 através	 da	 sua	
experiência,	 conhecimento	 e	 sensibilidade,	 consiga	 atribuir	 ao	 material	 o	 seu	
significado	 intrínseco.	 Ele	 tem	 a	 vantagem	 de	 poder	 falar	 diretamente	 para	 os	
sentidos,	e	por	 isso	as	suas	escolhas	–	estímulos	necessários	para	representar	uma	







No	 cinema,	 tal	 como	de	 resto	no	urbanismo	ou	na	 arquitetura,	 o	 som	 tem	
sofrido	 uma	 submissão	 pelo	 visual:	 a	 terminologia	 cinematográfica	 exclui	 os	
elementos	 sonoros.	 Em	 contrapartida,	 utiliza	 conceitos	 como	 ponto	 de	 vista,	











No	 início,	 o	 som	 era	 produzido	 ao	 vivo	 por	 orquestras	 e	 alguns	 auditórios	
eram	 mesmo	 dotados	 de	 pianos	 capazes	 de	 produzir	 não	 apenas	 música	 mas	
também	efeitos	sonoros	diversos.	No	entanto,	mais	 importante	do	que	pensarmos	
no	 processo	 tecnológico	 desenvolvido	 pela	 necessidade	 de	 inclusão	 de	 som	 no	
cinema,	é	necessário	refletir	sobre	a	sua	inserção	no	plano	narrativo	das	imagens.	
Em	 1930,	 o	 cineasta	 experimental	 alemão	 Walter	 Ruttmann	 criou	
Wochenende	 (Fim	 de	 Semana),	 que	 era	 “um	 filme	 sem	 imagens,	 uma	 narrativa	
descontínua	 baseada	 nas	 imagens	mentais	 projectadas	 pelos	 sons”	 .	Wochenende	
era	 um	 filme	 constituído	 por	 uma	 banda	 sonora	 aplicada	 a	 uma	 película	 virgem	
revelada	sem	exposição.	Apesar	de	ter	sido	colocado	no	ar	na	rádio,	Wochenende	foi	





"A	 combinação	 do	 contexto	 da	 rádio,	 a	 tecnologia	 do	 filme	 sonoro	 e	 o	
background	 de	 Ruttmann	 como	 pintor	 e	 atividade	 como	 realizador	 serviram	 para	
quebrar	 com	 as	 expectativas	 literárias	 e	 teatrais	 da	 rádio,	 bem	 como	 com	 as	
limitações	da	significação	musical	de	um	trabalho	puramente	acústico.”	(Khan,	2001,	
p.	132)		
Arlindo	Machado	 lembra	que	a	montagem	de	Wochenende	 é	 semelhante	à	
montagem	de	outros	filmes	do	mesmo	autor	e	que,	não	havendo	fronteiras	nítidas	
entre	 o	 cinema	 e	 outras	 artes,	 alguns	 realizadores	 procurarão	 sempre	 desbravar	
território	para	além	dos	limites	conhecidos.	
Dziga	 Vertov	 tentou	 criar	 uma	 audio-art	 da	 montagem,	 mas	 as	
condicionantes	 técnicas	 da	 época,	 problemas	 com	 a	 gravação	 remota	 e	 com	 a	
edição,	 fizeram	 com	 que	 ele	 se	 voltasse	 para	 o	 cinema.	 Vertov	 tinha	 um	 especial	






parecem	 estar	 relacionadas	 com	 uma	 verdadeira	 arte	 do	 ruído	 e	 não	 com	 o	
rejuvenescimento	 da	 música.	 No	 final	 de	 1916,	 Vertov	 tentou	 realizar	 o	 seu	
“Laboratory	of	Hearing”:		
	"Tive	 a	 ideia	 original	 da	 necessidade	 de	 alargar	 a	 nossa	 habilidade	 de	
	 organizar	som,	de	ouvir	não	apenas	cantos	e	violinos,	o	repertório	usual	dos	
	 discos	de	gramofone,	mas	transcender	os	limites	da	música	ordinária.	Decidi	




“entusiasmo	de	 factos”.	 Em	Man	With	 the	Movie	 Camera	 (1929),	 Vertov	 cria	 uma	
ligação	 sublime	 entre	 som	 e	 imagem,	 o	 primeiro	 enfatizando	 o	 segundo,	 numa	
prodigiosa	viagem	musical	pela	vida	moderna	da	cidade.	
Em	cinema,	muitas	 vezes	 a	 voz	domina	o	 tratamento	 sonoro.	Michel	Chion	




à	 exploração	 comercial	 da	 mercadoria	 mais	 fácil	 de	 vender:	 o	 filme	 falado.”	
(Eisenstein,	 1970,	 p.	 43)	 O	 som,	 usado	 para	 explicar	 a	 imagem,	 põe	 em	 risco	 a	
cultura	da	montagem,	pelo	que	deve	ser	usado	contrapontualmente,	divorciado	da	
imagem	 visual.	 Outra	 das	 ameaças	 previstas	 eram	 as	 reproduções	 fotográficas	 do	
teatro.	 Eisenstein	 baseou	 muitas	 das	 suas	 teorias	 na	 experiência	 do	 teatro	
antinaturalista	 e	 essa	 dialética	 estava	 na	 origem	 da	 ideia	 de	 que	 som	 e	 imagens	
visuais	devem	entrar	em	relações	assíncronas	de	conflito.	
Se	 transportarmos	 esta	 ideia	 para	 o	 filme	 não	 ficcional,	 de	 certa	 forma	 a	
história	do	documentário	comprova	a	 ideia	expressa	por	Eisenstein	de	que	o	 filme	
sonoro	“é	uma	arma	de	dois	gumes	e	o	mais	provável	é	que	seja	usada	segundo	a	lei	








O	 discurso	 tornou-se	 conhecido	 como	 Voz	 de	 Deus	 e	 as	 asserções	 tornaram-se	
marcadas	pelo	didatismo	ou	propaganda.	No	 final	dos	anos	30,	o	advento	do	 som	









	 	 explicar	 o	 conteúdo	mais	 profundamente	 ao	 espectador,	 o	 que	 não	
	 	 deve	ser	alcançado	apenas	pelo	som	natural.	Para	ele	a	faixa	da		
	 	 imagem	e	a	faixa	do	som	devem		 ser	 tratadas	 separadamente	 no	






Para	 ele,	 no	 caso	das	 comunicações	 verbais	 prevalecerem,	 as	 hipóteses	 são	que	 a	
imagética	 as	 paralelem.	 Ou	 seja,	 “o	 som	 usado	 contrapontualmente	 deve-se	
relacionar	 com	 as	 imagens	 de	 uma	 forma	 compreensível	 para	 significar	 qualquer	
coisa”.	(Kracauer,	1985)´´	
Uma	das	principais	funções	do	desenho	sonoro	para	cinema	é	precisamente	










Van	 Sant	 recorre	 a	 trabalhos	 de	 arte	 sonora	 com	 uma	 finalidade	
dramatúrgica	e	esse	processo	 resulta	em	exemplos	particularmente	pertinentes.	A	
sua	trilogia	da	morte	refere-se	à	solidão	e	alienação	dos	jovens	perante	a	sociedade	
e	 o	 realizador	 usa	 o	 som	 para	 enfatizar	 a	 estranheza	 da	 situação	 em	 que	 as	
personagens	se	encontram.	Em	Elephant,	numa	das	cenas	mais	tensas	do	filme,	em	
que	 dois	 estudantes	 atiram	 a	 matar	 em	 colegas	 e	 professores	 do	 liceu,	 a	 sound	




antigos	 cedros	 do	 mundo.	 Trata-se	 de	 uma	 floresta	 virgem,	 onde	 a	 quietude	
provocada	 pela	 densidade	 das	 árvores	 é	 ocasionalmente	 pontuada	 por	 sons	 de	
pequenas	 aves,	 corvos,	 esquilos	 ou	mosquitos.	 O	 seu	 ambiente	 sonoro	 não	 é,	 de	
todo,	coerente	com	a	imagem	de	carnificina	numa	escola	secundária	dos	subúrbios	
de	Portland,	mas	a	sua	apropriação	na	banda	sonora	deste	filme	sublinha	o	estado	
de	 deriva	 de	 dois	 jovens	 predadores	 em	 relação	 ao	mundo	do	 qual	 se	 encontram	
isolados.	 Em	 Last	 Days,	 Van	 Sant	 recorre	 à	 composição	Doors	 of	 Perception,	 que	
Westerkamp	criou	a	convite	do	festival	Ars	Acoustica,	em	Linz,	Áustria.	Esta	peça	foi	
composta	 para	 exteriores	 como	 paragens	 de	 autocarro,	 entradas	 públicas	 e	 foi	
criada	a	partir	de	sons	de	portas,	passos	ou	campainhas.	No	filme,	a	utilização	desta	
peça	numa	cena	em	que	a	personagem	principal,	Blake,	percorre	o	jardim	ao	som	de	
portas	 a	 bater,	 carrilhões	 e	 passos,	 adiciona	 a	 sensação	 de	 desorientação	 à	 cena,	
produzindo	 uma	 dissonância	 audiovisual.	 Neste	 caso,	 os	 sons	 parecem	emanar	 de	
dentro	 da	 casa	 ou	 diretamente	 da	 mente	 de	 Blake,	 mas	 rapidamente	 somos	
convidados	 a	 pôr	 de	 lado	 esta	 hipótese,	 pois	 o	 volume	 vai	 aumentando	 e	 o	










A	 representação	 refere-se	 ao	 uso	 da	 linguagem	 e	 de	 imagens	 para	 a	






No	que	diz	 respeito	 à	 investigação	 em	 ciências	 sociais	 e	 humanas,	 vivemos	
numa	 era	 em	 que	 as	 normas	 e	 convenções	 estão	 permanentemente	 a	 ser	
desafiadas.	Este	é	um	período	fértil	em	experimentação	e	risco	conceptual	e	por	isso	
temos	 assistido	 a	 várias	 tentativas	 de	 combinação	 de	 métodos	 entre	 arte	 e	
investigação	 científica.	 O	 processo	 criativo	 permite	 repensar	 padrões	 de	 trabalho,	
sobretudo	no	que	diz	respeito	ao	trabalho	de	campo.		
O	 filme	 tem	 algumas	 vantagens	 sobre	 a	 escrita	 pois	 permite	 ao	 autor	
apresentar	 uma	 narrativa	 apelando	 aos	 sentidos,	 e	 por	 isso	 alargando	 a	 sua	
audiência	a	um	público	mais	vasto	e	menos	especializado.	Mas	o	 filme	é	um	texto	
tão	 construído	 como	 o	 é	 a	 própria	 palavra	 escrita	 e	 depara-se	 com	 problemas	
semelhantes:	foco,	narrativa,	edição	e	reflexão.		
Todos	 os	 sistemas	 de	 representação	 constroem,	 organizam	 e	 medeiam	 o	
nosso	entendimento	 sobre	a	 realidade.	Bill	Nichols	define	documentário	 como	voz	
cinemática	que,	 como	 todas	 as	 vozes	 falantes,	 tem	um	estilo	 que	 atua	 como	uma	
assinatura	 ou	 impressão	 digital.	 Nichols	 identifica	 6	modos	 de	 representação	 que	








uma	 estrutura	 geral	 ao	 filme	 sem	 determinar	 cada	 aspeto	 individual	 da	 sua	
organização.	 Bill	 Nichols	 afirma	 que,	 de	 certa	 forma,	 cada	 um	 destes	 modos	 de	
representação	documental	 surge	de	uma	 insatisfação	do	 realizador	 com	um	modo	
anterior.	Como	exemplo,	o	modo	observacional	nasceu,	em	parte,	da	acessibilidade	
das	 câmeras	 de	 16mm	 e	 dos	 gravadores	 de	 fita	magnética	 nos	 anos	 60.	 Por	 essa	
altura,	 o	 documentário	 poético	 pareceu	 demasiado	 abstrato	 enquanto	 o	
documentário	 expositivo	 revelava-se	 demasiado	 didático	 quando	 era	 finalmente	
permitido	 filmar	 os	 eventos	 do	 quotidiano	 com	 o	 mínimo	 de	 intervenção	 ou	
encenação.	 (Nichols,	 2001,	 p.	 100)	 É	 pois	 o	 desejo	 de	 criar	 novas	 formas	 de	




relativamente	 predefinida.	 A	 entrevista	 é	 útil	 ao	 realizador	 pois	 permite	 várias	
perspetivas	 num	 único	 filme	 e	 o	 recurso	 a	 esta	 técnica	 é	 típico	 do	 documentário	











Soundwalkers20	não	 é	 um	 filme	meramente	 poético,	 pois	 a	 sua	 organização	







com	 imagens	 intensamente	 sonoras,	 que	 o	 filme	 procura	 responder	 a	 estas	
questões.	A	estrutura	é	um	mosaico	de	diferentes	momentos	intercalados	pela	sua	














relacionados	 com	 um	 estudo	 de	 carácter	 intimista	 e,	 ao	mesmo	 tempo,	 abstrato,	
contempla	a	experiência	e	capacidade	de	escuta	do	investigador.	É	necessário	parar	
e	 escutar,	 por	 um	 período	 considerável	 de	 tempo,	 uma	 determinada	 paisagem	
sonora.	
Sintetizada	 na	 bela	 premissa	 de	 que	 “o	mundo	 é	 uma	 enorme	 composição	
musical”	 está	 a	 ideia	 central	 a	 uma	 educação	 auditiva	 que	 se	 pretenda	 eficaz	 na	









percurso	 percorrido	 a	 pé,	 com	 ou	 sem	 tecnologia	 de	 captação	 de	 som,	 onde	 o	
sentido	 de	 audição	 prevalece	 sobre	 todos	 os	 outros.	 Trata-se	 de	 um	 percurso	
contemplativo	onde	a	atenção	está	centrada	no	que	se	ouve,	ao	invés	do	que	se	vê.		
Os	 passeios	 sonoros	 (soundwalks)	 são	 então	 um	 método	 empírico	 para	
identificar	 uma	 paisagem	 sonora	 e	 os	 seus	 diferentes	 componentes	 em	 variadas	
localizações.	 Hildegard	 Westerkamp	 descreve	 este	 método	 como	 um	 tipo	 de	





a	 natureza	 esteja	 praticamente	 esquecida	 naquele	 cenário.	 Este	 método	 permite	
aferir	sobre	a	relação	humana	com	o	ambiente	sonoro	do	quotidiano.		
Estas	 caminhadas	podem	 ser	 solitárias	 ou	 feitas	 em	grupo,	 guiadas	por	um	
líder	que	previamente	definiu	o	trajeto	a	percorrer.	
Nestes	 passeios,	 o	 som	 produzido	 pelo	 corpo	 em	movimento	 é	 o	 primeiro	
indicador	 do	 equilíbrio	 acústico	 do	 ambiente	 em	 análise.	 A	 partir	 daí,	 a	 ideia	 é	
focarmo-nos	 na	 envolvente,	 isolando	 os	 diferentes	 componentes	 sonoros	 para	
identificar	 as	 suas	 fontes,	 em	 seguida	 reagrupá-los	 novamente	 para	 se	 deixar	
conduzir	 pela	musicalidade	dessa	 composição	 ambiental.	O	percurso	 a	 pé	permite	
uma	experiência	auditiva	bem	mais	intensa	do	que	a	condução	em	automóvel,	que	é	













Muitos	 investigadores	 têm	vindo	a	usar	o	 conceito	de	soundwalk	 como	um	
método	 privilegiado	 de	 pesquisa	 sobre	 um	 ambiente	 urbano.	 Para	 alguns,	 é	 uma	
forma	 do	 investigador	 se	 deixar	 submergir	 na	 paisagem	 sonora	 urbana.	
Essencialmente,	esta	prática	permite	alargar	a	consciência	sonora	a	quem	a	pratica,	
aumentar	 a	 capacidade	 de	 escuta	 e	 de	 descrição	 do	 ambiente	 urbano.	 	 Estes	




Caminhar	 é	 uma	 forma	 de	 trazer	 o	 passado	 para	 o	 presente	 através	 das	
memórias	 que	 os	 percursos	 despertam.	 Pode	 ser	 entendido	 como	 parte	 de	 uma	
biografia	 pessoal	 em	 que	 as	mudanças	 sobre	 a	 forma	 como	 o	 corpo	 se	move	 são	
ligações	 entre	 o	 passado,	 o	 presente	 e	 o	 futuro.	 A	 forma	 como	 nos	 ligamos	 ao	
mundo	através	 dos	nossos	pés	 tem	vindo	 a	 interessar	 alguns	 antropólogos	 físicos,	
que	 defendem	 que	 o	 bipedismo	 pode	 ser	 visto	 como	 a	 característica	 original	 da	
humanidade	 por	 excelência.	 A	 célebre	 ilustração	 em	 que	 um	 chimpanzé	 se	









Reaprendemos	 a	 andar	 por	 diversas	 vezes	 ao	 longo	da	 vida,	 em	ambientes	
desconhecidos	 e	 quando	 há	 mudanças	 no	 próprio	 corpo.	 Caminhar	 é,	 então,	 um	
reflexo	 da	 aprendizagem	 e	 da	 memória	 e	 uma	 forma	 eficaz	 de	 nos	 ligarmos	 ao	
ambiente	 que	 nos	 rodeia.	 Caminhar	 é	 um	 diálogo	 com	 o	 ambiente	 que	 nos	 situa	
dentro	da	sua	história.	O	lugar	constitui-se	entre	movimento,	memória	e	biografia	e	
muitas	 disciplinas	 têm	 analisado	 os	 benefícios	 das	 caminhadas	 na	 recuperação	 de	
memórias	esquecidas,		desde	as	ciências	sociais	à	medicina	e	à	gerontologia.	(Lee	&	
Ingold,	2006)	
Estudos	 clínicos	 demonstraram	 que	 o	 exercício	 cardiovascular	 aumenta	 o	
oxigénio	 no	 cérebro,	 o	 que	por	 sua	 vez	 traz	 grandes	 benefícios	 ao	 funcionamento	
cognitivo.	 Alguns	 estudos	 concluem	 ainda	 que	 o	 corpo	 é	 capaz	 de	 recuperar	
memória	pelo	movimento	e,	mais	especificamente,	pela	caminhada.	(Schine,	2010	)	
O	corpo,	afinal,	retém	informação	na	sua	musculatura	e	outros	sistemas	fisiológicos,	







Muitos	 investigadores	 na	 área	 do	 som	 têm	 vindo	 a	 usar	 o	 conceito	 de	
percurso	 sonoro	 como	 uma	 ferramenta	 fundamental	 à	 consciência	 sónica.	 A	
biografia	pessoal	 inscrita	no	ato	de	 caminhar	 acontece	particularmente	quando	 se	
revisitam	 percursos	 com	 um	 significado	 particular,	 tanto	 a	 nível	 individual	 como	
coletivo.	 É	 particularmente	 evocativo	 quando	 percorremos	 um	 caminho	 da	 nossa	
infância.	Existe	uma	relação	com	o	ambiente	enquanto	caminhamos.	Se	esse	ato	for	
praticado	em	silêncio,	com	os	ouvidos	centrados	no	mundo	que	nos	rodeia,	não	só	
entendemos	 o	 ambiente	 partilhado	 como	 escutamos	 as	 vozes	 interiores,	 criando	
uma	ligação	mais	profunda	entre		o	Eu	e	o	Lugar.		
O	 filme	 Soundwalkers	 apresenta	 uma	 série	 de	 entrevistas	 ilustradas	 por	





com	 a	 cidade	 	 e	 fazer-nos	 pensar	 um	 pouco	 sobre	 o	 que	 estamos	 a	 ouvir,	 uma	
reflexão	 orientada	 pelos	 pensamentos	 de	 alguns	 especialistas	 em	diferentes	 áreas	
do	som	e	do	urbanismo.		
A	que	soam	as	nossas	cidades?	Como	as	ouvimos?	
Fala-se	 do	 ambiente	 sonoro,	 do	 silêncio	 e	 do	 ruído,	 de	 todos	 os	 espectros	
sonoros,	 do	 infra	 ao	 ultra	 som,	 de	 frequências	 e	 ritmo.	 De	 como	 nos	 afecta	 viver	
rodeados	 de	 som	 e	 de	 como	 somos,	 nós	 mesmos,	 responsáveis	 pelo	 som	 que	










III.I.4.	 NÃO	 HÁ	 SILÊNCIO	 SEM	 RUÍDO,	 UMA	 INSTALAÇÃO	 AUDIOVISUAL	 DE	
RAQUEL	CASTRO	
	
A	 capacidade	 de	 escuta	 depende	 em	 grande	 parte	 do	 ambiente	 e	 de	
preferências	pessoais.	Importa	interrogar-nos,	cada	vez	mais,	sobre	como	ouvimos	o	
que	estamos	a	ouvir.	
"Não	 há	 silêncio	 sem	 ruído"	 é	 um	 trabalho	 que	 juntou	 muito	 do	 material	





Neste	 trabalho	 a	 reflexão	 incide	 sobre	 o	 binómio	 ruído/silêncio.	 Muitos	
artistas	 de	 som	 encontram-se	 num	processo	 de	 experimentação	 que	 lhes	 permite	
usar	e	criar	com	qualquer	som,	incluindo	"ruído".	Mas	as	definições	de	ruído	podem	
ser	mais	 que	muitas,	 e	 a	 forma	 como	 ele	 é	 ouvido,	 também.	Na	 verdade,	 quanto	
mais	uma	pessoa	 sabe	 sobre	o	 ruído,	mais	poderá	entender	o	 silêncio	e	mesmo	o	















	Quando	 comecei	 a	 experimentar	 com	 som	 escolhi	 osciladores	 para	 gerar	
	 sons.	 Considerei	 que	 as	 ondas	 quadradas	 por	 eles	 produzidos	 eram	 o	 som	




	 contas	são	os	 sons	do	século	XX.	Hoje	 já	não	os	associo	ao	"dissonante"	ou	
	 científico.	Este	som	tornou-se,	simplesmente,	parte	do	meu	trabalho.	






	Em	primeiro	 lugar,	o	 ruído	pode	descrever	a	qualidade	de	um	som.	O	 ruído	
	 branco	 contém	 a	 mesma	 energia	 por	 frequência.	 O	 ruído	 rosa	 contém	
	 energia	 igual	 por	 oitava.	 E	 estes	 não	 são	 apenas	 termos	 técnicos,	 uma	 vez	
	 que	 tais	 qualidades	 ocorrem	 na	 natureza,	 onde	 quer	 que	 haja	 processos	
	 estocásticos.	A	chuva	que	cai	num	telhado.	O	fluxo	de	água	sobre	rochas.	O	
	 vento	nas	árvores.	
	Em	 segundo	 lugar,	 o	 ruído	 pode	 descrever	 uma	 estética	 musical.	 A	
	 dependência	 em	 relação	 ao	 segundo	menor	 em	 certas	músicas	 tradicionais	








	 sons	 indesejados	 têm	dimensões	 sociais	e	políticas,	uma	vez	que	 raramente	









	Mais	 do	 que	 definir	 o	 que	 é	 o	 ruído,	 interessa-me	 pensar,	 partindo	 da	
	 definição	 de	 ruído	 enquanto	 som	 não	 desejado,	 porque	 não	 desejamos	
	 determinado	 som?	 Porque	 é	 que	 sons	 que	 poderiam	 parecer-nos	
	 prazenteiros,	 no	 contexto	 de	 uma	 festa,	 se	 tornam	 indesejáveis	 nos	
	 momentos	de	descanso?	Existem	espaços	que	regulam	a	nossa	perceção	ao	
	 horário	 em	 que	 determinado	 som	 é	 considerado	 aceitável.	 O	 caso	 mais	
	 evidente	é	o	da	música,	que	é	um	deleite	para	os	nossos	ouvidos	quando	a	
	 escutamos	 em	 casa	 e	 um	 ruído	 quando	 a	 faz	 o	 vizinho.	 Porque	 é	 que	 não	
	 desejamos	 estes	 sons?	 Por	 um	 lado,	 porque	 interferem	 na	 nossa	 vida	 e	
	 porque	 alteram	 os	 nossos	 pensamentos,	 a	 nossa	 concentração	 e	 o	 nosso	
	 conforto.	Para	tornamos	o	espaço	urbano	mais	habitável,	cabe	perguntar-nos	
	 de	 que	 sons	 somos	 responsáveis.	 Essa	 responsabilidade	 só	 é	 possível	 num	
	 contexto	local.	No	contexto	em	que	vivo,	uma	grande	cidade	na	Europa,	tudo	
	 o	que	alimenta	o	funcionamento	da	minha	vida	produz	grandes	quantidades	
	 de	 ruído	pelo	qual	 eu	não	 sou	diretamente	 responsável.	 Compro	 frutas	que	
	 vêm	num	camião	que	foi	produzido	em	fábricas	barulhentas.	
	Um	bom	exemplo	para	entender	a	perceção	dos	sons	da	cidade	no	contexto	
	 de	Madrid	 é	 a	 diferença	 entre	 carros	 e	 bicicletas.	O	 carro,	 possivelmente	 o	
	 protótipo	de	espaço	de	conforto,	onde	o	espaço	privado,	o	interior	do	carro,	







	Isso	 afeta	 diretamente	 o	 espaço	 urbano.	 Normalmente,	 as	 pessoas	 com	
	 maior	 poder	 de	 compra	 vivem	 em	 espaços	 confortáveis,	 enquanto	 que	
	 aqueles	 com	menos	 recursos	 sofrem	 o	 desconforto	 da	 cadeia	 de	 produção.	
	 Nesse	 sentido,	 ninguém	 se	 importa	 que	 o	 som	 do	 tráfego	 cause	 lesões	
	 nervosas	 numa	 parte	 da	 população	 porque	 o	 seu	 dever	 é	 suportar	 esse	
	 barulho	 a	 bem	 do	 funcionamento	 da	 cidade,	 mas	 outra	 coisa	 é	 alterar	 o	

















	O	 ruído	 também	 pode	 ser	 definido	 como	 o	 som	 de	 fundo	 residual	 num	
	 quarto,	 ou	 como	 um	 subproduto	 do	 funcionamento	 da	 eletrónica	 ativa.	Ou	
	 seja,	 todos	 os	 amplificadores	 de	 áudio	 têm	 uma	 base	 de	 ruído	 onde	







	 questão	de	paredes	 e	membranas.	Num	ambiente	 sonoro,	 os	 ruídos	 filtram	
	 outros	 sons	 e	modulam	o	 espaço.	 Isto	 significa	 que	 o	 ruído	 é	 som	que	 cria	





	 ruído	 é	 certamente	 e	 sempre	um	 limiar	 de	 intensidade:	 é	 quando	o	 som	 se	
	 torna	o	espaço	ou	implica	uma	diminuição	do	espaço.	Na	verdade,	silêncio	e	
	 ruído	 não	 são	 opostos,	 e,	 certamente,	 são	 ambos	 a	 mesma	 coisa:	 são	
	 modulações	 evolutivas	 do	 espaço	 no	 tempo	 e	 na	 escuta.	 Ouvir	 é	 estar	
	 consciente	de	que	estás	no	cruzamento	de	vários	sons	que	se	propagam	em	




	 do	 som	 (significados,	 pistas,	 sinais,	 abstrações,	 e	 assim	 por	 diante),	 está	 a	
	 trabalhar	 num	outro	nível:	 as	 operações	de	análise	 e	 de	 raciocínio.	 E	 isto	 é	
	 diferente	 de	 escutar,	 que	 neste	 caso	 se	 torna	 surdo	 e	 cria	 categorias	








	 A	 emoção	 não	 significa	 uma	 expressão	 (autoexpressão)	 ou	 uma	 empatia	
	 (sentimental),	 mas	 uma	 desordem	 ou	 uma	 reorganização	 da	 perceção	
	 (autoinvenção).	
	Isto	 é	 porque	 a	 música	 deve	 permanecer	 a	 exploração	 do	 ilimitado:	 nós	
	 temos	 de	 explorar	 formas	 ocultas	 de	 som	 e	 de	 estruturação	musical	 "pelo"	
	 espaço	 e	 "por"	 componentes	 espaciais	 —	 formas,	 processos	 e	 energias	 de	
	 espacialização	de	 som,	 imersão	e	propagação.	O	ato	de	ouvir,	 e	 também	a	
	 reprodução	de	música,	consiste	em	ativar	um	espaço	(no	tempo)	e	tornar-se	
	 consciente	 desse	 espaço	 e	 do	 tempo	 desse	 espaço.	 Isto	 também	 implica	 o	
	 desenvolvimento	 prospetivo	 de	 uma	música	 "pelo"	 ambiente,	 ou	 seja,	 com	
	 base	em	e	estruturada	pelo	impacto	e	feedback	de	espaços:	quando	a	música	
	 e	o	ambiente	colaboram	juntos,	ressoam	um	com	o	outro,	e	ambos	"oscilam"	
	 e	 continuamente	 (des-)	 /	 (re)sincronizam.	 «	 A	 música	 começa	 com	 a	
	 acústica»,	diz	Xenakis.	 	 	
	Jerome	Joy,	depoimento	gravado	pelo	próprio,	2015	
	
	Vivemos	 num	mundo	 barulhento.	 É	 possível	 que	 eu	me	 reconcilie	 com	 pelo	
	 menos	 algum	 destes	 ruídos?	 Às	 vezes	 eu	 acho	 que	 algum	 "ruído"	 tem	 a	
	 possibilidade	 de	 nutrir,	 assim	 como	 prejudicar.	 Eu	 não	 o	 estou	 a	 defender,	




	O	 ruído	 é	 uma	 palavra	 subjetiva	 e,	 quando	 usada,	 as	 pessoas	 referem-se	
	 geralmente	 ao	 volume	de	 som,	 e	 não	 tanto	 à	 qualidade	 ou	 tipo	 de	 som.	O	
	 ruído	 é	 considerado	 negativo	 e	 está	 normalmente	 associado	 às	metrópoles	
	 urbanas.	Hoje	em	dia	interesso-me	pelos	sons	de	animais	selvagens	urbanos,	










	O	 ruído	 é	 o	 poder	 perturbador	 da	 fonte	 sobre	 o	meio	 ambiente.	 E	 só	 se	 a	






	Eu	 descrevo	 o	 silêncio	 como	 frequências	 múltiplas	 que	 não	 têm	 relações	
	 matemáticas	 simples.	 Os	 meus	 ouvidos	 têm	 a	 capacidade	 fascinante	 de	
	 perceber	as	ondas	de	som	e	vibrações	e	transformá-las	em	informações	que	




	 dB.	 Direita	 e	 esquerda	 têm	 um	 fundamento	 diferente	 e	 parecem	 ter	 duas	
	 fontes	distintas.	Mas	isso	não	é	o	lugar	onde	o	som	é	produzido;	é	onde	eu	o	
	 ouço.	 	
	Ouço	 muitas	 frequências	 e	 elas	 podem	 comportar-se	 de	 maneira	 muito	
	 diferente.	Também	as	posso	ouvir	estereofonicamente	quando	ouço	padrões	
	 com	deslocamento	mínimo	contínuo,	como	o	efeito	moiré.22	
	Eu	 tentei	 reproduzir	 o	 som	 do	 silêncio	 com	 os	 meus	 geradores	 de	 onda	








	 quando	 os	 níveis	 de	 som	 externos	 diminuem	muito,	 nós	 ouvimos	 os	 nossos	
																																																								
22 Moiré é uma interferência gerada quando tentamos visualizar um padrão através de outro. Este efeito 
acontece quando duas grades com padrões regulares são sobrepostas e apresentam movimento relativo 






	 próprios	 corpos	 em	 maior	 detalhe.	 É	 desconfortável	 ouvir	 o	 sangue	 nos	
















	O	 silêncio	 no	 contexto	 urbano	 não	 são	 apenas	 os	 sons	 da	 paz	 e	 da	
	 tranquilidade,	 são	 também	 os	 sons	 com	 um	 valor	 tradicional	 na	 cultura,	
	 como	o	canto	dos	pássaros,	os	grilos,	o	som	das	ondas.	São	aqueles	sons	que	
	 se	relacionam	com	o	natural.	
	No	 contexto	 de	 um	 parque	 ou	 jardim,	 por	 exemplo,	 é	 muito	 claro.	 São	 os	
	 sons	 domesticados,	 que	mantêm	 relação	 com	 a	 utopia	 do	 campo,	 onde	 os	
	 moradores	 da	 cidade	 sonham	 um	 dia	 aposentar-se.	 O	 jardinismo	 é,	
	 possivelmente,	 a	 disciplina	 artística	 que	 melhor	 se	 relaciona	 com	 a	
	 estética	 de	 som	 espacial,	 urbano	 ou	 arquitetónico,	 porque	 ordena	 o	
	 natural	em	relação	aos	nossos	princípios	estéticos.	Mas	contra	este	"natural"	






	É	 muito	 interessante	 que	 existam	 espaços	 considerados	 desejáveis,	
	 silenciosos,	 como	uma	 casa	 à	 beira-mar,	 onde	 o	 volume	do	 som	das	 ondas	























	O	 silêncio	 é	 a	 ausência,	 ou	 ausência	 relativa,	 de	 som.	 Musicalmente,	 o	





	O	 que	 é	 o	 silêncio?	 A	 resposta	 poderia	 ser	 uma	 questão	 de	 janelas.	 Numa	
	 situação	 interna,	 o	 silêncio	 é	 o	 ruído	 do	 espaço	 que	 percebemos	 à	 nossa	
	 volta.	 O	 espaço	 funde-se	 com	 som	 evice-versa:	 nós	 prestamos	 atenção	 a		
	 zumbidos,	 drones,	 glitters,	 saliências,	 etc.	 coloridos	 pelo	 espaço,	 mais	 ou	
	 menos	 reverberado.	 Todos	 eles,	 mesmo	 que	 cada	 som	 seja	 preciso	 e	 f
	 acilmente	 localizável,	 participam	 para	 criar	 uma	 espécie	 de	 «colagem»	 do	
	 espaço	[ou	uma	sensação	de	«colagem»	que	colocamos	no	espaço].	O	espaço	
	 está	 a	 ganhar	 homogeneidade	 e	 plasticidade	 no	 tempo,	 com	 e	 pelo	 som.	
	 Talvez	o	silêncio	seja	a	cor	em	camadas	evolutivas	das	oscilações	sonoras	do	
	 espaço.	 	
	Numa	 situação	 exterior,	 o	 silêncio	 corresponde	 também	 a	 um	 tipo	 de	
	 transparência	 plausível	 que	 sentimos	 no	 ambiente	 em	 que	 estamos.	 Esta	
	 transparência	 funciona	 com	 baixos	 níveis	 de	 intensidade	 sonora.	 Um	






	 som	 da	 nossa	 própria	 respiração,	 ou	 quando	 o	 som	 da	 respiração	 parece	
	 demasiado	alto.	Isto	cria	uma	continuidade	entre	nós	e	o	meio	ambiente.	
	Mas	 a	 experiência	 de	 escuta	 não	 é	 apenas	 uma	 situação	 ou	 outra,	 porque	
	 combina	sempre	ambos.	






	Neste	 sentido,	 o	 silêncio	 é	 simplesmente	 distância	 dúctil	 e	 sonora	 no	 nosso	




	Achas	 que	o	 silêncio	 é	 uma	ou	muitas	 coisas?	 Existem	níveis	 de	 silêncio?	O	
	 silêncio	 é	 influenciado	 pelo	 número	 de	 ouvintes	 presentes	 e	 pela	 qualidade	
	 da	sua	audição?	








	 para	 outra.	 Muitos	 animais	 ouvem	 sons	 que	 os	 humanos	 não	 conseguem	
	 ouvir,	 tal	 como	 sons	 infrassónicos	 e	 ultrassónicos,	 sons	 que	 estão	
	 literalmente	 fora	do	nosso	 intervalo	de	audição,	que	não	é	assim	tão	vasto.	
	 Geralmente,	 falamos	 do	 silêncio	 de	 forma	 conceptual,	 em	 que	 o	 silêncio	 é	














	 som	 indesejado,	 mas	 isto	 é	 demasiado	 redutor.	 Quando	 dizemos	 que	 o	
	 silêncio	é	a	ausência	de	som,	referimo-nos	aos	sons	que	são	audíveis	para	a	
	 audição	humana.	Qualquer	 pessoa	que	 tenha	 experienciado	o	 tempo	numa	





	 está	 tão	 bem	definido,	mas	 que	 poderíamos	 descrever	 como	a	 ausência	 de	
	 sons	gerados	por	humanos,	como	o	tráfego,	a	maquinaria,	pessoas	a	falar	e	
	 por	aí	adiante.	Os	sons	naturais	do	ambiente,	como	uma	brisa	suave,	estão	
	 muitas	 vezes	 associados	 à	 tranquilidade,	 mas	 não	 se	 adequam	 a	 esta	
	 definição	de	silêncio.		
	O	 ruído	 é	 som	 indesejado.	 Mas	 indesejado	 por	 quem?	 A	 música	 de	 uma	
	 discoteca	 é	 desejada	 pelas	 pessoas	 que	 dançam	 lá	 dentro	 mas	 indesejada	
	 pelos	vizinhos	que	não	conseguem	dormir.	O	gosto	musical	de	uma	pessoa	é	
	 o	 ruído	de	outra.	 Se	a	beleza	está	nos	olhos	de	quem	vê,	o	 som	ou	o	 ruído	
	 está	nos	seus	ouvidos.		
	E	nem	todo	o	ruído	é	mau.	Em	escritórios	open	space,	otimizamos	o	ruído	das	
















	Creio	 que	 o	 facto	 de	 nos	 perguntares	 pelo	 ruído	 e	 pelo	 silêncio	 na	mesma	
	 pergunta	demonstra	que	 são	conceitos	difíceis	de	 separar.	Que	no	contexto	
	 do	 espaço	 urbano	 são	muitas	 vezes	 uma	 espécie	 de	 binómio,	mediado	 por	
	 fatores	de	desejo,	do	prazer,	da	riqueza	ou	do	conforto.		
	Separar	ruído	e	silêncio	é	muitas	vezes	uma	distinção	temporária	e	enganosa,	
	 que	nos	 coloca	na	 frente	de	 todos	os	outros,	dos	outros	que	 realmente	 são	
	 como	nós,	parte	da	 cidade.	 Em	certos	momentos,	no	entanto,	gostamos	de	





	 muito	 próximo	 de	mim	mas	 a	 verdade	 é	 que	me	 acalma,	 alivia-me	 e	 se	 se	
	 desligasse	 sentiria	 a	 sua	 falta.	 Enquanto	 o	 ar	 condicionado	 estiver	 ligado	
	 sinto-me	 silenciado	 e	 calmo,	 por	 isso	 chamo	 a	 isto	 silêncio	 e	 o	 ruído	 será	
	 suprimido	por	ele.	 Se	o	ar	 condicionado	 se	desligasse,	 sentiria	a	 sua	 falta	e	
	 subitamente	 todo	o	 lixo	e	 ruído	da	 rua,	da	vida	quotidiana,	 iria	aparecer.	 E	
	 primeiro	iria	ouvir	tudo	isso,	concentrado	e	focado,	e	seguramente	não	teria	






























































































inteiro,	mas	as	 cidades	 têm	 sido	pensadas	 e	 construídas	 em	 torno	de	 critérios	 que	
são	estritamente	visuais	e	que	colocam	em	segundo	plano	a	perceção	que	resulta	dos	
outros	sentidos.	
O	 carácter	 invisível	 do	 som	 é	 talvez	 uma	 das	 razões	 pelas	 quais	 os	 projetos	 de	
planeamento	urbano	negligenciam	uma	reflexão	cuidada	sobre	as	variáveis	acústicas	
nas	 propostas	 que	 elaboram	 para	 as	 nossas	 cidades.	 Por	 outro	 lado,	 a	 natureza	
técnica	 e	matemática	 do	universo	 sonoro	nem	 sempre	 é	 de	 fácil	 apreensão.	 Como	
resultado,	assistimos	muitas	vezes	à	abertura	de	espaços	cujo	funcionamento	vem	a	
demonstrar	 um	 péssimo	 desenho	 em	 termos	 sonoros,	 provocando	 um	 enorme	
desconforto	 nos	 seus	 utilizadores.	 A	 questão	 da	 qualidade	 sonora	 em	 ambientes	
























ocupam	o	 espaço	público	 durante	 10	 dias,	 são	 tão	 efémeros	 como	o	 evanescente	
mundo	 sonoro,	 mas	 como	 este,	 deixam	 uma	 marca	 que	 ultrapassa	 a	 sua	
característica	 temporal.	 Para	 além	 de	 um	 simpósio	 internacional,	 o	 programa	
contemplou	instalações,	concertos,	passeios	sonoros,	performances	e	oficinas	numa	
perspetiva	de	 fruição	sonora,	mas	 também	de	educação	auditiva,	porque	pensar	a	
cidade	 considerando	 apenas	 os	 seus	 atributos	 físicos	 é	 negar	 o	 papel	 do	 homem	





data.	 Um	 dos	 objetivos	 do	 programa	 Invisible	 Places	 |	 Sounding	 Cities	 foi	
precisamente	facilitar	o	encontro	entre	investigadores	portugueses	e	estrangeiros,	e	













Entre	 artigos	 e	 trabalhos	 artísticos,	 as	 mais	 de	 220	 propostas	 submetidas	
foram	 escolhidas	 por	 double-peer	 review,	 excluindo	 cerca	 de	 metade	 das	























Jean-Paul	 Thibaud,	 sociólogo	 e	 urbanista,	 é	 pesquisador	 sénior	 do	 CNRS.	
Investigador	 no	 Laboratório	 Cresson	 (Centro	 de	 Pesquisa	 em	 Espaço	 Sonoro	 e	
Ambiente	Urbano).	A	sua	área	de	pesquisa	abrange	a	teoria	de	ambientes	urbanos,	a	
perceção	comum	em	ambiente	urbano,	a	antropologia	social	do	som	e	a	etnografia	
sensorial	 dos	 locais	 públicos.	 Já	 dirigiu	 o	 laboratório	 CRESSON	 e	 é	 atualmente	 o	
codiretor	da	Rede	 Internacional	de	Ambientes	 (International	Ambiances	Network	 -	








por	 Thibaud.	 Como	 podemos	 ouvir	 a	 existência	 atmosférica	 do	 mundo	
contemporâneo?	Ao	fazer	essa	pergunta	Thibaud	introduz	a	noção	de	ambiente	no	
campo	dos	estudos	sonoros.	De	que	forma	o	ambiente	sonoro	permeia	a	experiência	
urbana	 do	 nosso	 quotidiano?	 O	mundo	 das	 ciências	 sociais	 entra	 em	 ressonância	
com	o	mundo	da	arte	e	contribui	para	uma	reflexão	socioestética	do	mundo	sonoro	
que	 ainda	 está	 nos	 seus	 primeiros	 passos.	 Para	 Thibaud,	 o	 som	 define	 o	 tom	 das	















Diary	 of	 an	 Imaginary	 Egyptian	 (2012),	 Acoustic	 Territories:	 Sound	 Culture	 and	
Everyday	 Life	 (2010)	 e	 Background	 Noise:	 Perspectives	 on	 Sound	 Art	 (2006)	 e	
professor	de	new	media	na	Bergen	Academy	of	Art	and	Design,	na	Noruega.	
Para	LaBelle,	o	som	suporta	uma	relação	dinâmica	entre	o	eu	e	o	envolvente,	










Salomé	 Voegelin	 é	 uma	 artista	 e	 escritora	 empenhada	 nos	 processos	 de	
audição	 sociopolítica	 do	 som.	 Ela	 é	 a	 autora	 de	 Listening	 to	 Noise	 and	 Silence:	









Mais	 do	 que	 uma	 palestra,	 Salomé	 trouxe-nos	 uma	 performance	 sobre	
possiblidades	 sonoras	no	 contexto	público,	 partilhando	o	 seu	pensamento	 sobre	 a	
forma	 como	o	 som	pode	 atuar	 como	 intervenção,	 disrupção	 e	 resistência.	 Salomé	
circulou	 pela	 sala,	 "cantou	 um	 quadrado",	 "falou	 um	 círculo"	 e	 leu	 diversas	
















Mas	 as	 cidades	 têm	 vindo	 a	 perder	 horizonte,	 tanto	 visual	 como	 acústico.	 Para	





400	altifalantes	 idênticos,	à	 ideia	de	"ruído	sagrado"	 (sacred	noise),	que	exprime	a	
relação	entre	som,	espaço	e	poder.	Para	Schafer,	a	presença	de	música	nos	espaços	
comerciais	é	semelhante	à	forma	como	os	teólogos	medievais	definiam	a	existência	
de	 Deus,	 uma	 omnipresença	 "cujo	 centro	 está	 em	 todo	 o	 lado	 mas	 cuja	
circunferência	não	está	em	lado	algum".	(Schafer,	2005)	Depois	do	som	dos	sinos	e	
órgãos	das	 igrejas	 terem	assinalado	 a	 regulação	divina	da	 sociedade	e	o	 poder	 da	
Igreja,	 hoje	 o	 comércio	 e	 a	 indústria	 apresentam-se	 como	 um	 novo	 deus	 que	 se	
manifesta,	entre	outras	coisas,	pela	via	da	manipulação	sonora.		
A	música	 ambiente	 é	 um	 exemplo	 perfeito	 da	 capacidade	 sensorial	 de	 um	
meio	nos	afetar	e	marcar	a	forma	como	estamos	num	determinado	local.	Jean-Paul	
Thibaud	 refere-se	a	esta	presença:	 "Como	podemos	ouvir	 a	existência	 atmosférica	
do	 mundo	 contemporâneo?"	 Ao	 colocar-nos	 esta	 questão,	 JP	 Thibaud	 pretende	
introduzir	 a	noção	de	ambiance	 	 no	 campo	dos	estudos	 sonoros.	O	 seu	objetivo	é	
focar-se	 na	 relevância	 global	 do	 som	ambiente	 e	 entender	 como	permeia	 a	 nossa	
experiência	 quotidiana.	 Estamos	 imersos	 em	 ambiente	 sonoro,	mas	 de	 que	 forma	
essa	imersividade	afeta	a	nossa	vida	diária?		
Os	sons-chave	que	Schafer	identificou,	 isto	é,	os	"mil	e	um	pequenos	ruídos	






rugir	 das	 portas	 ou	 o	 sopro	 dos	 gestos,	 apesar	 do	 seu	 carácter	 subconsciente,	
constituem	 a	 ambiência	 de	 um	 espaço	 e	 conferem-lhe	 identidade,	 pois	 a	 sua	
natureza	quase	subliminar	é	impregnante	e	constitui	a	"tónica"	de	um	lugar.		
Mas,	se	por	um	lado	é	possível	criar	uma	determinada	ambiência	a	partir	de	
eventos	 ocasionais	 extraordinários,	 como	 um	 festival	 ou	 um	 evento	 de	 rua,	 que	
transforma	 o	 burburinho	 habitual	 do	 dia-a-dia	 da	 cidade	 num	 momento	 festivo,	
também	é	possível	configurar	um	ambiente	cuidando	dos	espaços	relevantes	numa	
base	 diária	 e	 pensá-lo	 a	 longo	 prazo.	 Aqui,	 a	 atenção	 não	 se	 concentra	 na	 cidade	
como	 um	 palco,	 nas	 suas	 componentes	mais	 visíveis	 e	 espetaculares,	mas	 na	 sua	
textura	 e	 profundidade,	 que	 são	 uma	 influência	 penetrante	 no	 nosso	
comportamento	e	humor.		











Os	 moradores	 da	 cidade,	 como	 parte	 da	 sua	 estratégia	 de	 adaptação	 ou	
conformação	 com	 o	 ambiente	 urbano,	 manipulam	 os	 sons	 de	 forma	 a	 poderem	
partilhar	 ou	 conquistar	 propriedade	 do	 espaço	 público.	 Voltamos	 à	 ideia	 de	
arquitetura	 aural,	 algo	 que	 praticamos	 na	 nossa	 vida	 diária	 sem	 por	 vezes	 nos	






estações	 do	 ano	 e	 outros	 elementos,	 os	 cidadãos	 inscrevem	 significado	 ao	 espaço	








reverberação	 de	 um	 espaço	 ou	 a	 direção	 do	 som,	 geralmente	 é	 usada	 quando	 se	
trata	de	preencher	espaço,	inserindo	no	lugar	uma	fronteira	fixa,	por	vezes	efémera,	
que	delimita	a	zona	onde	um	determinado	território	começa	e	termina.		
As	 pessoas	 interagem	 sonoramente	 com	 o	 seu	 ambiente	 num	 espaço	
auditivo,	 uma	 construção	 sonora	 onde	 a	 mediação	 dinâmica	 ocorre.	 O	 que	 elas	
ouvem	 determina	 a	 sua	 visão	 do	 mundo	 e	 influencia	 as	 suas	 ações	 e	
comportamentos.		






desde	 o	 bip	 do	 semáforo	 que	 nos	 indica	 quando	 é	 seguro	 atravessar	 a	 rua	 ou	 a	












da	 experiência	 aural	 na	 construção	 do	 lugar	 afetivo	 e	 o	 autor	 dá	 o	 exemplo	 dos	
filmes	 de	 Tarkovsky	 ou	 Antonioni,	 cuja	 narrativa	 baseada	 na	 ambiguidade	 e	 na	
improvisação	cria	intencionalmente	uma	distância	entre	a	imagem	e	a	história	a	fim	
de	 enfraquecer	 a	 lógica	 da	 narrativa,	 dando	 origem	 a	 um	 campo	 de	 imagens	
associativas	que	desperta	interpretações	pessoais.	O	que	este	autor	sugere	é	que	o	
mesmo	pode	acontecer	numa	 cidade	através	da	 aplicação	de	estratégias	 acústicas	
subtis	que	sugiram	aos	seus	usuários	uma	nova	atitude,	mais	envolvida,	de	forma	a	
deixarem	 de	 ser	 elementos	 externos	 e	 tornarem-se	 participantes,	 aceitando	 uma	
responsabilidade	moral	na	progressão	dos	acontecimentos.	




restrições	 que	 a	 imagem.	 Por	 outro	 lado,	 é	 na	 dialética	 som	 e	 imagem	 que	 os	
significados	 visuais	 e	 auditivos	 se	 podem	 alinhar	 e	 reforçar	 mutuamente.	 Por	
exemplo,	 pode-se	 sentir	 a	 vastidão	 visual	 de	 uma	 catedral	 através	 dos	 olhos,	mas	
também	através	dos	ouvidos	por	envolver	reverberação,	e	isso	causa	uma	sensação	
de	absoluta	divindade	para	 aqueles	 com	crenças	 religiosas.	 (Teixeira,	 IP14,	p.	 418-
461)	
Mas	 uma	 ambiance	 não	 pode	 ser	 reduzida	 às	 qualidades	 sensoriais	
resultantes	exclusivamente	da	arquitetura	ou	do	desenho	espacial	de	um	lugar.	Nós	
																																																								
24 Os serviços militares dos EUA pisam um território eticamente questionável, especialmente quando se 
trata de emprego de armamento sonoro. Entre os exemplos mais popularmente conhecidos nos meios 
de comunicação do Exército dos EUA estão disparar música popular em prisioneiros em Abu Ghraib. 
Hoje os militares realizam extensas pesquisas em paisagens sonoras virtuais, frequências infrasonoras e 
lasers de som direcional para ganhar vantagem sobre o inimigo imaginado. As armas sonoras são o 






também	 temos	 de	 levar	 em	 conta	 as	 atividades	 quotidianas	 dos	 moradores	 da	
cidade:	 as	 pessoas	 que	 andam	 na	 rua,	 que	 conversam	 umas	 com	 as	 outras,	 que	
conduzem	os	 seus	 carros,	que	constroem	uma	nova	casa,	que	cortam	a	 relva,	etc.	
Todas	 estas	 atividades	 são	 audíveis	 e	 integrantes	 do	 ambiente,	 e	 constituem	uma	
assinatura	sonora	dos	momentos	da	vida	urbana.	"O	som	não	é	propriedade	de	uma	
coisa,	mas	o	resultado	de	uma	ação."	(Thibaud,	IP14)25	
Enquanto	 a	 arquitetura	 sensibiliza	 um	 determinado	 espaço	 vivido,	 uma	
ambiência	é	ao	mesmo	tempo	um	trabalho	coletivo	constante,	"uma	relação	lenta	e	
contínua	 com	 o	 tempo,	 que	 prolonga	 o	 mundo	 enquanto	 ele	 se	 constrói	 a	 si	
próprio".		
Pensar	 os	 ambientes	 urbanos	 através	 do	 som	 abre	 uma	 nova	 perspetiva	
sobre	 a	 experimentação	 in	 situ.	 A	 questão	 não	 é	 apenas	 reconhecer	 o	 poder	
envolvente	 do	 som,	 mas	 também	 enfatizar	 a	 sua	 capacidade	 de	 intensificar	
ambientes	 e	 afetar	 vidas.	 A	 experiência	 sonora	 de	 um	 ambiente	 não	 envolve	
unicamente	 sensações	 focadas	 e	 de	 perceção	 consciente,	mas	 também	 sensações	
globais	e	difusas,	mais	difíceis	de	entender.	(Thibaud,	IP14)		
O	 som	 é	 então	 um	 recurso	 que	 as	 pessoas	 usam	 para	 alterar	 as	 suas	
experiências	 de	 espaço.	 A	 forma	 como	 ouvimos	 não	 é	 só	 inata,	 está	 também	
intrinsecamente	ligada	às	nossas	práticas	pessoais	e	sociais.	Para	Brandon	LaBelle	o	
som	 é	 uma	 prática	 de	 pensamento,	 fundamental	 no	 caminho	 do	 conhecimento.	
Através	do	som,	diferentes	entendimentos	sobre	a	vida	social,	identidades	corpóreas	
e	relações	espaciais	podem	materializar-se	ou,	pelo	menos,	ser	imaginadas.		LaBelle	




qualquer	 qualidade	 sónica	 particular.	 O	 ruído	 é	 o	 início	 de	 um	 encontro	 social:	
																																																								
25	comunicação proferida no Simpósio Internacional Invisible Places | Sounding Cities,	não	publicada 






corpos	que	se	encontram	no	 limiar	de	uma	comunidade	possível.	 (Labelle,	 IP14,	p.	
596	-	603)			
LaBelle	 recorda	 um	 concerto	 a	 que	 assistiu	 com	 um	 grupo	 de	 amigos	 em	
1998,	onde	um	grupo	de	pessoas	que	 falavam	entre	 si	 impedia	a	concentração	no	
espetáculo.	Este	evento	levou	LaBelle	a	entender	o	que	significa	ouvir.	O	som	nunca	
é	 um	 evento	 isolado,	 há	 sempre	 sons	 ao	 lado	 de	 outros	 sons	 e	 que	 estamos	
constantemente	 a	 "sobre-escutar".	 Ouvir,	 por	 outras	 palavras,	 é	 um	 processo	 de	
confronto	de	movimentos	expressivos	que	ocorrem	à	nossa	volta	e	que	atuam	para	





mas	 como	 associação	 e	 rutura	 –	 de	 ser	 atirado	 para	 a	 presença	 de	 outros.	 Neste	
sentido,	sobre-escuta	aponta	o	caminho	para	uma	consideração	não	tanto	sobre	o	
que	 está	 à	 frente	 mas	 perto,	 ou	 o	 que	 está	 além	 de	 mim,	 isto	 é,	 força	 uma	
sensibilidade	para	com	a	multidão.	(Labelle,	IP14,	p.	596	-	603)	





isso,	 análoga	ao	estado	atual	do	ambiente	 físico.	O	 som	altera-se	ao	 longo	do	 seu	










O	 complemento	 introduz	 uma	 adição	 crítica,	 permitindo	 uma	 espécie	 de	
rutura:	 o	 ruído	 desafia	 o	 sentido	 do	 que	 estamos	 a	 ouvir,	 pondo	 em	 causa	 a	
estabilidade	 de	 um	 evento	 e	 a	 expectativa	 de	 escuta,	 introduzindo	 algo	 mais	 na	
cena.	 O	 complemento,	 por	 outras	 palavras,	 torna	 o	 original	 disponível	 para	
sampling,	para	apropriação,	para	a	crítica	e	comentário.	Este	é	um	elemento	vital	do	
som	 e	 da	 escuta:	 o	 processo	 de	 suplementação	 –	 de	 um	 som	 que	 está	 ali	 e	 de	




Se	 o	 ruído	 multiplica	 perspetivas,	 como	 acústica	 espacial,	 se	 ele	



















Para	 Sennett,	 a	 desordem	 e	 a	 discordância	 são	 conceitos	 produtivos	 em	
espaços	de	partilha.	No	fundo,	são	uma	oportunidade	para	experienciar	o	contraste.	
Da	mesma	maneira,	o	 ruído	é	uma	 força	 incompreensível	que	permite	o	encontro	
com	 o	 estranho,	 com	 algo	 ou	 alguém	 que	 não	 se	 espera	 e	 sempre	 surpreende.	
Sennett	critica	a	forma	como	a	arquitetura	nos	depriva	dos	sentidos.	Na	sua	história	
da	cidade,	entre	a	Grécia	antiga	a	a	modernidade	nova-iorquina,	Sennett	aborda	a	







Nos	 últimos	 anos,	 os	 estudos	 sociais	 e	 culturais	 vieram	 consolidar	 o	 som	
como	uma	área	importante	da	investigação	científica,	o	que	pode	ser	explicado	pelas	
grandes	 inovações	 introduzidas	 no	 novo	 século	 em	 termos	 de	 tecnologia	 áudio	 e	
práticas	 de	 novos	 media.	 As	 plataformas	 digitais	 online	 permitiram	 o	 registo	 e	 o	
acesso	globalizado	a	objetos	sonoros	até	aqui	efémeros	e	 impossíveis	de	reter.	Por	
outras	palavras,	a	natureza	evanescente	do	som	já	não	é	um	problema	na	era	digital.		
A	generalidade	das	apresentações	 foi	 consensual	na	 recusa	dos	 tradicionais	
métodos	de	redução	do	ruído	como	estratégia	única	para	uma	política	consistente	
de	melhoria	do	ambiente	sonoro.		Apesar	de	necessária,	uma	aproximação	baseada	
exclusivamente	 no	 controlo	 de	 ruído	 é	 insuficiente,	 pois	 os	 efeitos	 negativos	 da	







Hoje	 é	 amplamente	 aceite	 a	 complementaridade	 entre	 a	 engenharia	 e	 os	
estudos	de	paisagens	 sonoras,	 que	 acrescentam	variáveis	 qualitativas	 relacionadas	
com	a	experiência	dos	indivíduos.	
As	 informações	 sobre	 o	 ruído	 são	 convencionalmente	 comunicadas	 através	
de	mapas	e	dados	quantitativos,	estando	por	 isso	 longe	de	 representar	ambientes	
sonoros	 complexos.	Durante	 a	 conferência,	 foram	apresentadas	 várias	 abordagens	




contextos	 específicos	 do	 local	 e	 de	 como	 as	 pessoas	 configuram	 a	 sua	 atenção	
auditiva	 e	 as	 suas	 experiências	 desses	 lugares.	 O	 objetivo	 foi	 procurar	 a	 forma	
como	 os	 sons	 passam	 a	 ser	 valorizados	 pelos	 diferentes	 grupos	 sociais	 e	 que	
práticas	 sociais	 vieram	 a	 ser	 moldadas	 e	 constituídas	 através	 da	 escuta.	 Nesse	
sentido,	o	trabalho	de	campo	etnográfico	multissensorial	foi	crucial	para	entender	
a	 relação	 dos	 sons	 com	 a	 sensação	 de	 pertença	 nos	 espaços	 públicos	 urbanos	
contemporâneos.	Métodos	multissensoriais	 situaram	 a	 pesquisa	 dentro	 de	 uma	
estrutura	 sensorial	 maior	 que	 não	 se	 baseia	 na	 descrição	 lexical,	 mas	 sim	 na	
experiência	 do	 lugar:	 o	 autor	 viveu	 no	 bairro	 durante	 6	 meses	 para	 poder	
desenvolver	 uma	 observação	 participante,	 tanto	 na	 criação	 de	 som,	 como	
enquanto	 observador	 externo	 da	 paisagem	 sonora.	 O	 autor	 conclui	 que	 a	
paisagem	sonora	de	Konohana	consiste	numa	série	de	encontros	sonoros	onde	as	
pessoas	se	apropriam	das	affordances	sónicas	no	seu	processo	de	aprendizagem.	
Os	 encontros	 sónicos	 são	 percetuais,	 culturais	 e	 fazem	 parte	 de	 um	 padrão	
simbólico	 que	 permite	 conhecer	 um	 bairro	 multitemporal	 e	 multiespacial	 onde	
indivíduos	e	coletivos	se	encontram.		
A	 estadia	 de	 Hagen	 em	 Konohana	 forneceu-lhe	 material	 para	 elaborar	
sobre	 o	 sentido	 de	 pertença,	 algo	 inatingível	 quando	 a	 experiência	 se	 limita	 à	









Kazuya	Minoura	 (Minoura,	 IP14	 p.	 	 546	 -	 563)	 conta	 a	 história	 de	 Kikuo	
Saito,	 um	 professor	 de	 uma	 escola	 primária	 localizada	 na	 área	 de	 Nishijin	 de	
Kyoto,	 no	 Japão,	 que	 na	 década	 de	 60	 descobriu	 que	 os	 seus	 alunos	 foram	
submetidos	quotidianamente	a	altos	níveis	sustentados	de	ruído,	tanto	na	sala	de	
aula	 como	 em	 casa.	 Saito	 fez	 várias	 experiências	 com	 os	 seus	 alunos,	
desenvolvendo	um	corpo	interessante	de	escritos	originais	sobre	as	suas	práticas	




das	 crianças	 e	 nas	 ruas	 do	 distrito	 de	 Kashiwano	 e	 conduziu	 uma	 experiência	
sobre	 o	 efeito	 do	 ruído	 na	 capacidade	 do	 aluno	 realizar	 tarefas.	 Com	 base	 nos	
resultados	 de	 suas	 medidas	 e	 experiências,	 o	 seu	 artigo	 discutia	 métodos	 de	




495	 -	 507)	 levou	 a	 cabo	 um	 projeto	 sobre	 a	 memória	 aural	 do	 Matadero,	 em	
Madrid.		
Este	 trabalho	 tenta	 resumir	o	projeto	Matadero	Memoria	Aural	 centrado	
em	 temas	 cruciais	 como	a	 transformação	urbana,	 som	ou	memória	 coletiva.	Ao	




A	 abordagem	 de	memória	 acústica	 está	 também	 a	 ser	 usada	 no	 Projeto	
Paisagens	Acústicas	Naturais	de	Portugal	 (Marques	&	Araújo,	 IP14	p.	321	 -	328),	






naturais	 portuguesas.	 O	 projeto	 samplou	 mais	 de	 20	 lugares	 com	 um	 ciclo	
contínuo	 de	 24	 horas	 de	 gravações	 usando	 uma	 matriz	 de	 5	 microfones.	 Os	





forem	 acontecendo,	 sobretudo	 nas	 cidades,	 onde	 as	 transformações	 das	
paisagens	 sonoras	 são	 especialmente	 evidentes.	 	 Estas	 modificações	 irão	
promover	mudanças	 na	 composição	 de	 espécies	 de	 uma	 área	 e	 introduzir	 sons	
novos,	essencialmente	mecânicos.		
Os	autores	defendem	que	"gravar	periodicamente	paisagens	sonoras	pode	
descrever	 a	 dinâmica	 de	 urbanização,	mostrando	 como	 a	 biofonia	 se	 perde	 em	
detrimento	de	um	aumento	da	antropofonia".		
Situações	 urbanas	 particulares	 exigem	 pesquisas	 em	 profundidade.	 Mas	
em	grande	parte	dos	estudos	aqui	apresentados,	o	stress	é	referido	como	um	dos	
efeitos	 não-auditivos	 do	 ruído,	 uma	 consequência	 da	 vida	 moderna	 que	 tem	
elevados	custos	sociais	e	humanos.	Sana	Layeb	e	Mohsen	Salem	argumentam	que	
emoções	como	o	stress	existem	primeiro	como	mediação	entre	usuário,	espaço	e	
ambiente	 sonoro,	 questionando	 a	 existência	 de	 ligações	 entre	 o	 fenómeno	
acústico	urbano,	o	stress	do	citadino	e	as	características	arquitetónicas	e	urbanas	
do	espaço	vivido.		
Resumindo,	 o	 sistema	 de	 som	 é	 uma	 mistura	 de	 material	 sonoro,	
morfologia	do	 território	e	comunicação	humana.	Para	entender	esta	abordagem	
ambiental,	 que	 destaca	 a	 dimensão	 sensível	 da	 nossa	 experiência	 e	 permite	
identificar	 fontes	 de	 som,	 os	 autores	 usaram	 duas	 abordagens:	 o	 método	
"commented	walk"	de	Jean-Paul	Thibaud	e	a	captura	de	emoções	através	de	um	
sensor.	A	caminhada	comentada	tem	como	objetivo	chegar	à	experiência	sensível	
dos	 transeuntes	a	partir	dos	 relatórios	de	perceção	em	movimento.	 Implica	 três	
atividades	 simultâneas:	 caminhar,	 perceber	 e	 descrever.	 O	 sensor	 Q	 é	 um	






temperatura	 e	 emoção	 durante	 um	 período	 de	 gravação	 de	 24	 horas,	 o	 que	
apresenta	 uma	 revolução	 neste	 domínio.	 Esta	 pesquisa	 irá	 cruzar	 os	 dados	 da	
análise	 fisiológica	 (sensor	 Q)	 com	 os	 dados	 da	 análise	 psicológica	 (caminhada	










de	 todas	 as	 coisas	 que	 não	 estamos	 habituados	 a	 ouvir.	 Muitos	 dos	 relatos	
colecionados	por	Crunelle	são	descobertas	que	não	estão	retratadas	por	pinturas,	
gravuras	 ou	 desenhos,	 dando	 uma	 nova	 vida	 às	 imagens	 do	 passado.	 Crunelle	
refere-se	 ao	 caso	 dos	 	 30	 000	 cães	 que	 rondavam	 nas	 ruas	 de	 Lisboa	 	 e	 que	
incomodaram	William	Beckford,	aristocrata	inglês	que	viveu	em	Lisboa	nos	finais	
no	séc.	XVIII.	





As	 considerações	 de	 Beckford	 sobre	 Portugal	 não	 se	 limitaram	 ao	 ruído	
que	 o	 impedia	 de	 dormir,	mas	 versaram	 também	 sobre	 a	 estranheza	 da	 língua,	
que	 Beckford	 descreveu	 da	 seguinte	 forma:	 "Começo	 a	 fazer-me	 compreender	
muito	 bem	 em	 português	 e	 espero	 adquirir	 em	 breve	 a	 correcta	 nasalação.	 A	







Seckin	 Basturk	 e	 Francisca	 Perez	 apresentaram	um	projeto	 que	 utiliza	 uma	
tecnologia	 de	 realidade	 virtual	 que	 permite	 ao	 público	 ver	 e,	 sobretudo,	 ouvir	 a	
priori	os	resultados	das	medidas	corretivas	propostas	nos	planos	de	ação	de	ruído.	
(Basturk	&	Perez,	 IP14,	 p.	 92	 -	 107)	Desta	 forma,	 o	 público	 pode	 compreender	 os	
resultados	de	uma	 forma	 intuitiva	 e	 ter	 uma	opinião	 sobre	o	 assunto	 sem	possuir	
qualquer	 conhecimento	 técnico	 sobre	 acústica.	 O	 estudo	 de	 caso	 na	 Avenida	
Plutarco	em	Málaga	indiciou	a	existência	de	problemas	de	ruído	relacionados	com	as	
atividades	 de	 entretenimento.	 Seckin	 Basturk	 e	 Francisca	 Perez	 fizeram	 várias	
medições	nos	níveis	de	pressão	sonora	durante	todo	o	dia,	concluindo	que	não	há	
grandes	 variações	 entre	 as	 21h	 e	 as	 3h,	 embora	 fosse	 esperado	 que	 os	 níveis	
baixassem	 a	 partir	 das	 23h	 para	 evitar	 perturbações	 de	 sono	 nos	 residentes.	 No	
entanto,	 os	 notívagos	 persistem	 na	 rua	 até	 às	 3h	 da	manhã,	 o	 que	 explica	 a	 não	
diminuição	dos	níveis	de	ruído.	
Algumas	 das	 propostas	 de	 soluções	 alternativas	 para	 o	 problema	 foram	 as	
seguintes:	





De	 todas	as	medidas,	a	que	maior	 impacto	obteve	na	 redução	do	ruído	em	
testes	 elaborados	 através	 do	 CadnaA,	 um	 software	 de	 previsão	 de	 ruído,	 foi	 a	
introdução	 da	 pérgula.	 Foi	 criado	 um	 modelo	 visual	 de	 realidade	 virtual	 após	 a	
obtenção	do	componente	de	áudio	e	o	resultado	obtido	foi	comunicado	aos	agentes	
interessados,	 em	 reuniões	 onde	 foram	 consultados	 especialistas	 de	 várias	 áreas,	









O	 projeto	 de	 José	 Luis	 Espejo	 é	 estudar	 criticamente	 os	 regulamentos	
antirruído	de	diversas	cidades,	através	da	análise	de	mapas	de	ruído,	leis	e	artigos	de	
imprensa.	(Espejo,	IP14,	p.	81	-	91)	Como	sabemos,	o	ruído	em	termos	de	poluição	
acústica	 é	 tido	 como	 um	 elemento	 de	 rejeição	 e	 por	 isso	 os	 governos	 tendem	 a	
procurar	 eliminar	 as	 fontes	 de	 som	 específicas	 que	 interferem	 com	 a	 atividade	
produtiva	de	uma	cidade.	 Espejo	usa	o	exemplo	de	dois	estudos	de	 caso	bastante	
diferentes	para	demonstrar	 como	as	medidas	 contra	a	poluição	 sonora	podem	 ter	
diferentes	 propósitos,	 demonstrando	 que	 o	 ruído,	 mais	 do	 que	 uma	 força	
antiprodutiva,	 é	 uma	 parte	 inseparável	 da	 esfera	 social,	 gerando	 e	 moldando	
relações	políticas	e	económicas.		
Espejo	 coloca	 a	 hipótese	 da	 ação	 dos	 municípios	 em	 relação	 à	 poluição	
sonora	 ser	 muitas	 vezes	 movida	 por	 interesses	 económicos,	 mais	 do	 que	
preocupações	sociais	e	ambientais.	Digamos	que	os	municípios	nem	sempre	ouvem	
a	 cidade,	 estão	 surdos	 aos	 seus	 habitantes,	 o	 que	 se	 reflete	 nos	 processos	 de	
gentrificação	que	transformam	os	centros	históricos	em	espaços	vazios,	direcionados	
para	o	turismo.	Tomemos	como	exemplo	Donostia,	onde	a	partir	da	terceira	queixa	
sobre	 o	 ruído	 é	 o	 requerente	 que	 deve	 pagar	 a	 medição	 oficial	 de	 decibéis,	
necessária	para	uma	queixa	poder	ser	apresentada.	Na	Cidade	Vieja,	onde	o	poder	
económico	 dos	 habitantes	 não	 é	muito	 elevado,	 os	 vizinhos	 acabam	muitas	 vezes	
por	 desistir	 das	 suas	 queixas,	 deixando	 os	 problemas	 persistir.	 Mas	 em	 Monte	
Igueldo,	 um	 bairro	 muito	 procurado	 por	 muitos	 moradores	 de	 elevado	 nível	
económico,	 a	 maioria	 das	 reclamações	 gira	 em	 torno	 de	 um	 clube	 cujo	 ruído	
bloqueia	 o	 som	 das	 ondas,	 considerado	 "um	 bem	 comum".	 Em	 contraste	 com	 a	
Cidade	Velha,	os	moradores	desse	bairro	podem	dar-se	ao	luxo	de	continuar	a	pagar	
as	medições	oficiais	como	parte	do	seu	esforço	para	manter	esse	clube	 fechado	e,	









existência	 de	 um	 policiamento	 ineficaz	 na	 solução	 dos	 problemas	 sonoros,	 é	
necessário	 fomentar	 uma	 cultura	 de	 escuta	 que	 não	 se	 concentre	 apenas	 em	
produzir	 menos	 ruído,	 mas	 que	 origine	 ouvintes	 que,	 à	 medida	 que	 adquirem	
consciência	de	 si	mesmos,	 se	 tornem	 responsáveis	 pelo	barulho	que	 geram.	 É	por	
isso	 necessário	 envolver	 a	 população	 nos	 processos	 de	 decisão,	 questionar	 os	
habitantes,	 perceber	 a	 dinâmica	 das	 suas	 relações	 e	 a	 perceção	 que	 têm	 sobre	 o	
ambiente	sonoro.		
Os	planeadores	urbanos	têm	de	ter	uma	abordagem	holística	e	incorporar	a	
experiência	 e	 a	 perceção	 humana	 no	 planeamento	 e	 desenvolvimento	 de	 áreas	




através	 de	 um	 questionário	 dirigido	 aos	 seus	 habitantes	 que	 pretendia	 revelar	 os	
fatores	 que	 afetam	 o	 seu	 ambiente	 sonoro	 e	 experiência	 aural,	 bem	 como	 os	
parâmetros	físicos	e	psicológicos	que	afetam	a	experiência	percetiva.	(Refat	&	Eissa,	













-	 Controlo:	 se	 uma	 pessoa	 sente	 que	 tem	 controlo	 sobre	 um	 determinado	
som,	a	irritabilidade	decresce;	
-	 Necessidade:	 se	 um	 som	 é	 entendido	 como	 desnecessário,	 o	 grau	 de	
incomodidade	aumenta;	




-	 Satisfação:	 a	 insatisfação	 generalizada	 sobre	 a	 vida	 no	bairro	 ou	 lugar	 vai	
aumentar	a	incomodidade	em	todos	os	aspetos,	incluindo	o	ruído.		
Foi	com	base	nestes	sete	 fatores	que	um	questionário	 foi	criado	para	aferir	
sobre	 a	 qualidade	 e	 a	 perceção	 do	 ambiente	 sonoro	 do	 Cairo.	 Grande	 parte	 dos	
moradores	 demonstraram	 não	 aceitar	 o	 ambiente	 sonoro	 do	 bairro	 onde	 vivem,	
embora	os	 fatores	de	 incomodidade,	que	 tornam	a	cidade	 intolerável	desse	ponto	
de	vista,	 também	conferem	aos	habitantes	um	sentimento	de	 segurança	e,	apesar	




do	 tráfego,	 da	 multidão	 e	 dos	 trabalhos	 de	 construção	 nas	 ruas.	 Os	 habitantes	
sugeriram	algumas	soluções,	sendo	que	as	principais	foram	o	cumprimento	das	leis	e	
regulamentos	do	 ruído	e	a	 realização	de	 campanhas	de	 consciencialização	 sobre	a	
paisagem	sonora	e	os	seus	efeitos	para	os	seres	humanos.		
Os	 autores	 Dorothea	 Kalogianni	 e	 Wolfgang	 Thomas	 levaram	 a	 cabo	 um	
estudo	 para	 analisar	 o	 impacto	 do	 som	 em	 pedestres	 parados	 num	 determinado	








despertam,	 e	 por	 outro	 usar	 esse	 conhecimento	 para	 o	 desenvolvimento	 de	 uma	
aplicação	informática	que	procure	melhorar	em	tempo	real	a	experiência	aural	dos	
utilizadores	dos	espaços	urbanos.		
Com	 recurso	 a	 tecnologia	 EEG	 (eletroencefalografia	 é	 o	 estudo	 do	 registo	
gráfico	 das	 correntes	 elétricas	 desenvolvidas	 pelo	 cérebro),	 que	 oferece	 a	
possibilidade	dos	sinais	fisiológicos	serem	introduzidos	num	sistema	informático,	os	
autores	 descobriram	 ligações	 entre	 sons	 urbanos	 e	 os	 níveis	 de	 frustração	
demonstrados	pelos	pedestres	parados.		Quanto	maior	a	proximidade	de	fontes	de	
som,	 mais	 elevados	 os	 níveis	 de	 frustração.	 A	 proximidade,	 distância	 e	
territorialidade	 são	 considerados	 fatores	 importantes	 na	 análise	 dos	 efeitos	 do	
ambiente	 sobre	 as	 emoções	 humanas.	 Entender	 como	 os	 pedestres	 respondem	




No	 estudo	 sobre	 a	 paisagem	 sonora	 Maltesa,	 Michael	 Quinton	 e	 Iain	
McGregor	referem	que	muitas	das	cidades	típicas	ainda	possuem	grande	parte	dos	
componentes	 tradicionais	nas	suas	paisagens	sonoras.	 (Quinton	&	McGregor,	 IP14,	
p.	 34	 -	 59).	 Eles	 analisaram	 quatro	 cidades	 em	Malta,	 entrevistando	 pessoas	 que	














suas	 margens.	 Nas	 áreas	 mais	 recentes,	 construídas	 no	 período	 do	 pós-guerra,	 o	
ambiente	 é	mais	 estéril	 no	 que	diz	 respeito	 à	 cultura	 sonora.	 Estas	 cidades	 foram	
construídas	tendo	como	centro	a	indústria	e	não	a	igreja,	como	o	foram	as	cidades	
mais	 antigas.	 Por	 vezes,	 o	 som	do	 tempo,	 isto	 é,	 o	 relógio	 coletivo	 do	 centro	 das	





obriga	 ao	 recurso	 inevitável	 ao	 automóvel,	 o	 que	 leva	 a	 tempos	 excessivos	 em	
filas	 de	 trânsito	 e	 a	 experiências	 indesejáveis	 em	 percursos	 pedestres.	 Como	
consequência,	 há	 uma	 quebra	 no	 ritmo	 diário	 da	 cidade,	 o	 que	 pode	 ser	
melhorado	adicionando	a	variável	sonora	à	representação	gráfica	do	Master	Plan	
(Plano	 Diretor	 Municipal	 -	 PDM)	 das	 cidades.	 O	 problema	 da	 sustentabilidade	
urbana	 pode,	 assim,	 ser	 visto	 como	 um	 problema	 de	 ritmo	 e	 abordá-lo	 requer	
uma	abordagem	mais	 temporal	para	o	desenho	urbano.	 (Adhitya,	 IP14,	p.	 168	 -	
177)	
O	 PDM	 é	 "um	 instrumento	 de	 planeamento	 territorial,	 que	 estabelece	 o	







Adhitya	 explora	 o	 potencial	 da	 sonorização	 da	 cartografia	 urbana	 para	 a	
representação	do	 planeamento	 urbano,	 o	 que	 permitiria	 que	 a	 informação	de	 um	






ferramenta	 SUM,	 que	 permite	 articular	 vários	 sistemas	 urbanos	 –	 ambiente,	
transportes,	 forma,	atividade	e	design	–	no	tempo,	bem	como	no	espaço,	à	cidade	
de	Paris.				
Baseando-se	 em	 teorias	 da	perceção	 acústica	 e	 cognição,	 o	 "código	 sonoro	
urbano"	consiste,	portanto,	numa	combinação	de	gravações	de	paisagens	sonoras	e	
técnicas	de	modelagem	acústica,	dependendo	da	natureza	dos	dados	urbanos.	Sons	
icónicos	 foram	 utilizados	 sempre	 que	 possível,	 a	 fim	 de	 auxiliar	 a	 aprendizagem	
através	da	associação	semântica	(por	exemplo,	um	sino	de	igreja	representando	uma	
igreja).	 Foram	 associados	 timbres	 diferentes	 a	 cada	 um	dos	 sistemas,	 tal	 como	 as	
diferentes	 secções	 de	 uma	 orquestra:	 cordas	 para	 o	 transporte;	 bronze	 para	 o	
ambiente;	sopros	para	a	atividade	e	percussão	para	os	elementos	de	design	urbano.	




Isto	 foi	 confirmado	 pelos	 sentimentos	 de	 reconhecimento	 relatados	 por	
aqueles	 que	 estão	 familiarizados	 com	 a	 área.	 A	 dimensão	 polifónica	 do	 som	 foi	
celebrada	pela	sua	capacidade	de	comunicar	a	pluralidade	da	cidade,	muitas	vezes	
perdida	 no	 plano	 gráfico,	 incluindo	 a	 sua	 dimensão	 social,	 enquanto	 a	 sua	
temporalidade	 permitia	 compreender	 os	 ritmos	 dos	 diversos	 sistemas	 urbanos	 ao	
longo	do	tempo.		
Hoje	em	dia	os	meios	cartográficos	são	amplamente	utilizados	 tanto	para	a	
representação	 qualitativa	 como	 quantitativa	 do	 som	 ambiente,	 permitindo	 fazer	
uma	 ligação	 entre	 os	 componentes	 acústicos	 e	 o	 espaço	 em	 que	 são	 emitidos.	
Enquanto	os	Mapas	de	Ruído,	usados	para	"apresentar	a	distribuição	geográfica	da	
exposição	 ao	 ruído,	 quer	 em	 termos	 de	 níveis	 medidos	 como	 calculados"	 num	
período	de	tempo	específico	e	utilizando	indicadores	definidos,	são	desenvolvidos	e	









inserir,	 em	 formato	 de	 mapa	 digital,	 vários	 objetos	 multimédia,	 como	 fotografia,	
vídeo	e,	claro,	sons	corretamente	geolocalizados.	Estes	produtos	permitem-nos	ouvir	
diretamente	 um	 fragmento	 de	 som,	 em	 vez	 de	 serem	 interpretados	 por	 uma	
tradução	visual.	(Signorelli,	IP14,	p.	153	-	167)		
Tal	 como	 Adhitya,	 Valerio	 Signorelli	 afirma	 que	 a	 maioria	 dos	 mapas	 não	
passam	 de	 um	 "arquivo	 estático",	 propondo	 novos	 instrumentos,	 com	 recurso	 a	
ambientes	 virtuais	 interativos,	 que	 descrevem	 e	 analisam	 ambientes	 complexos,	
uma	 alternativa	 que	 supera	 as	 abordagens	 quantitativas	 e	 monossensoriais	 das	
representações	 cartográficas	 atuais.	 A	 proposta	 de	 Signorelli	 passa,	 então,	 pelo	
desenvolvimento	de	um	ambiente	 virtual	 interativo	 em	que	os	 dados	 aurais	 estão	
interligados	com	outros	parâmetros	sensoriais	e	físicos.		
Ouvir	 é	 uma	 perceção	 crítica	 que	 fornece	 informações	 ricas	 sobre	 o	 meio	
ambiente,	 mas	 é	 muitas	 vezes	 esquecido	 numa	 sociedade	 em	 que	 o	 visual	 é	
dominante.	O	 projeto	 Listenn,	 fundado	pelo	Dr.	Garth	 Paine	 em	2013,	 reúne	uma	
equipa	diversificada	de	 artistas	 e	 académicos	 que	 trabalham	na	 área	 de	 som	para	
explorar	 como	 a	 tecnologia	 digital	 emergente	 e	 os	 ambientes	media	 ricos	 podem	
criar	 experiências	 físicas	de	 simulação	de	presença	num	ambiente	natural	 remoto.	
(Barclay,	Feisst,	Gilfillan	&	Paine,	 IP14,	p.	298	 -	310)	O	projeto	está	 fundamentado	
nas	possibilidades	de	ambisonics,	 isto	é,	em	práticas	especializadas	de	gravação	de	
som	 surround	 para	 experiências	 sonoras	 físicas	 imersivas.	 Este	 projeto	 pretende	
desenvolver	 um	 protótipo	 que	 explora	 novas	 abordagens	 para	 a	 sensibilização	 da	
comunidade	 digital	 em	 ecologia	 acústica	 contemporânea,	 permitindo	 experiências	
imersivas	(via	 Internet)	que	simulam	presença	em	ambientes	naturais	de	alto	valor	








humana	do	 lugar	e	a	 importância	do	ambiente	sonoro	para	as	comunidades,	 tanto	
em	termos	sociais	como	de	saúde	global.		
O	 protótipo	 incide	 especificamente	 sobre	 a	 criação	 de	 cinco	 ativos	
audiovisuais	que	 serão	alojados	num	site	dinâmico,	desde	um	banco	de	dados	em	
som	 surround	 para	 ser	 transmitido	 via	 Internet,	 a	 aplicações	 móveis	 para	
caminhadas	 geomapeadas	 por	 GPS	 num	 dos	 ambientes	 naturais	 gravados,	 e	 uma	
plataforma	digital	de	acessibilidade	e	sensibilização	da	comunidade.		
Da	 mesma	 forma,	 investigadores	 do	 EA/CITAR	 apresentaram	 diferentes	
projetos	 de	 pesquisa	 que	 têm	em	 comum	o	mesmo	objetivo	 de	 levar	 o	 ouvinte	 a	
ganhar	 uma	 consciência	 mais	 profunda	 sobre	 os	 fenómenos	 auditivos.	 (Cordeiro,	
Gomes	&	Gonçalves,	IP14,	p.	480	-	494)		
Uma	 das	 ferramentas	 de	 pesquisa	 referidas	 pelos	 autores	 foi	 a	 aplicação	
Hurly-Burly,	uma	aplicação	para	iOS	que	compreende	3	blocos:	soundscape-sensing,	
visualização	 de	 informações	 e	 banco	 de	 dados	 relacional,	 desenvolvida	 para	 ser	
usada	 num	 projeto	 de	 pesquisa	 sobre	 a	 paisagem	 sonora	 no	 contexto	 das	 redes	
sociais	móveis.		Esta	aplicação	permite	recolher	dados	relacionados	com	a	atividade	
dos	 utilizadores	 (tanto	 sonoros	 como	 cinéticos)	 e	 permitir	 aos	 utilizadores	 uma	
experiência	 real	 usando	 uma	 rede	 social	 baseada	 no	 som.	 Esta	 aplicação	 deteta	 o	
ambiente	 sonoro,	 analisa-o	 e	 classifica-o	 segundo	 4	 categorias:	 discurso,	 música,	
sons	 ambientais	 e	 silêncio.	 Os	 resultados	 demonstraram	 que	 os	 utilizadores,	 ao	
visualizar	registos	de	 longo	prazo	do	seu	ambiente	acústico,	conseguiam	identificar	
os	 padrões	 básicos	 de	 sua	 atividade	 quotidiana	 e	monitorizar	 a	 sua	 exposição	 ao	
ruído,	criando	consciência	para	os	possíveis	riscos	para	a	saúde.		
Muitos	dos	projetos	desenvolvidos	no	CITAR	assentam	na	ideia	de	educação	










O	 som	 aliado	 à	 arquitetura	 cria	 um	 território	 invisível	 que	 contraria	 a	
natureza	 visual	 do	 espaço	 construído,	 aumentando	 o	 seu	 impacto	 sobre	 os	
utilizadores.	O	som	é	um	evento	espacial,	mas	é	ao	mesmo	tempo	uma	experiência	
auditiva	e	um	material	que	pode	ser	trabalhado	em	termos	de	distância,	localização	
ou	 direção.	 O	 som,	 não	 estando	 delimitado	 por	 fronteiras	 visíveis,	 transcende	 o	
espaço	em	que	se	situa	a	sua	fonte,	permitindo	experiências	auditivas	únicas	para	o	
ouvinte.	 O	 som	 desvenda	 uma	 relação	 dinâmica	 entre	 espaço	 interior	 e	 exterior,	
sugere	movimento	e	presença	e,	como	tal,	a	ocorrência	da	vida	para	além	do	espaço	
circunscrito	 por	 quatro	 paredes.	 O	 som	 comunica	 uma	 informação	 que	 é	
inerentemente	 temporal	 e	 evanescente,	 oferecendo	 ao	 espaço	 construído,	 na	 sua	
forma	 estática	 e	 divisória,	 possibilidades	 performativas	 assentes	 na	 natureza	
temporal	 e	 dinâmica	 do	 som.	 Juhani	 Pallasmaa	 afirma	 que	 o	 som	 confere	 à	






"Todo	 o	 espaço	 construído	 tem	 o	 seu	 som	 característico	 de	 intimidade	 ou	
monumentalidade,	 convite	 ou	 rejeição,	 hospitalidade	 ou	 hostilidade."	 (Palasmaa,	
2005,	p.	50)	
Um	grande	número	de	 edifícios	 religiosos	 bem	 conhecidos	 são	desenhados	
num	plano	circular,	o	que	lhes	confere	excelentes	propriedades	acústicas.	A	Catedral	









O	 Cylindre	 Sonore	 no	 Parc	 de	 la	 Villette,	 em	 França,	 representa	 uma	 nova	
abordagem	 na	 arquitetura	 e	 design,	 juntando	 a	 experiência	 arquitetónica	 à	















distância	 ser	 igual.	Dependendo	do	 tamanho	do	espaço,	 eco	e	 reverberação	 serão	
produzidos	pelos	pacotes	de	energia	final.	
Assim,	 as	 formas	 circulares	 formam	 um	 campo	 reverberante	 e	 permitem	
experienciar	ecos	adicionais.		
O	teatro	Sufi	Sama'Khana,	construído	no	século	XVIII	no	Cairo	islâmico,	é	uma	
estrutura	de	madeira	que	 tem	uma	área	 circular	 reservada	para	performances	e	é	





Os	 investigadores	 Mostafat	 Refat	 e	 Hazem	 Eldaly	 refletem	 sobre	 os	
parâmetros	 geométricos	 do	 Sama'Khana	 e	 o	 seu	 impacto	 no	 ambiente	 acústico.	 A	







no	 cérebro	 humano.	 Estes	 padrões	 estão	 associados	 à	 meditação,	 relaxamento	 e	
estados	alterados	de	consciência.		
Por	 sua	 vez,	 Chiraz	 Chtara	 apresenta	 um	 estudo	 sobre	 um	 dispositivo	
arquitetónico	tradicional	da	cidade	de	Tunis,	capital	da	Tunísia.	(Chtara,	IP14,	p.	261	
-	278)	Esse	dispositivo,	chamado	gannariyya,		está	atualmente	a	ser	reproduzido	nas	




Estas	 varandas	 filtravam	a	entrada	de	 luz,	 refrescavam	o	ar	e	permitiam	às	
mulheres	 espreitar	 a	 rua	 sem	 serem	 vistas.	 As	 suas	 propriedades	 sónicas,	 menos	
conhecidas,	 tornavam	 os	 sons	 urbanos	 mais	 percetíveis	 graças	 aos	 pequenos	




Todo	 o	 dispositivo	 arquitetónico,	 independentemente	 dos	 efeitos	 sonoros	
que	acarreta,	deve	ser	desenhado	tendo	em	conta	as	interações	que	os	utilizadores	
estabelecem	 todos	os	dias	 com	aquele	espaço	ou	objeto.	Pierre	Schaeffer	afirmou	
um	 dia	 que	 "o	 objeto	 sonoro	 deve	 ser	 definido	 no	 ponto	 de	 encontro	 de	 duas	
intenções:	a	intenção	acústica	e	a	intenção	de	escuta".	(Schaeffer,	1966,	p.	700)	








moderna	 é	 quase	 sempre	 dominado	pelo	 sistema	de	 transportes	motorizado,	 seja	
estrada,	caminhos-de-ferro	ou	aéreo.	Destes,	normalmente	o	tráfego	de	estrada	é	o	
mais	invasivo,	entrando	em	qualquer	canto	de	uma	cidade.	O	desafio	é,	assim,	lidar	
com	 os	 ruídos	 dominantes	 num	 determinado	 ambiente,	 e	 o	 arquiteto	 paisagista	
deve	 projetar	 com	 recurso	 aos	 muitos	 sons	 que	 já	 estão	 presentes	 numa	
determinada	paisagem.		




pelo	 isolamento	 de	 vibrações	 sonoras.	 Isso	 pode	 ser	 feito	 colocando	 barreiras	
acústicas	na	 forma	de	 telas,	 terraplenagens	ou	vegetação.	Não	obstante,	a	 criação	
de	distância	reduz	o	nível	do	som.	
Por	 exemplo,	 o	 plantio	 de	 algumas	 árvores,	 o	 uso	 de	 certas	 plantas	 e	 até	
mesmo	o	uso	de	barreiras	pode	ser	introduzido	a	fim	de	reduzir	o	ruído	a	partir	das	
estradas	principais.	Por	outro	lado,	também	será	um	incentivo	à	reunião	de	aves	nos	
centros	 das	 cidades,	 criando	 um	 campo	 de	 som	 particular	 de	 canto	 dos	 pássaros.	
Montes	 de	 terra	 podem	 ser	 criados	 de	modo	 a	 absorver	 o	 ruído	 do	 tráfego	 e	 ao	






Mascarar	 um	 som	 é	 camuflar	 um	 som	 indesejável	 com	 um	 som	 agradável.	
Por	 outras	 palavras,	 quando	 um	 som	 indesejável	 não	 é	 demasiado	 alto	 pode	 ser	








reduz	 o	 impacto	 do	 som	 desfavorável,	 os	 sons	 que	 contribuem	 para	 um	 maior	
sentido	 de	 lugar	 são	 preservados	 (marcos	 sonoros).	 Em	 vários	 estudos,	 o	 som	 da	
água	foi	apontado	como	sendo	um	dos	mais	agradáveis.	Assim,	no	caso	de	ruído	de	
tráfego	 em	 áreas	 amplas	 como	 praças,	 fontes	 públicas	 de	 água	 são	 eficazes	 para	
reduzir	o	incómodo	do	ruído.		
3.	Experiência	sonora	
Um	 som	desagradável	 pode	 vir	 a	 criar	 um	ambiente	 atrativo	 e	 estimulante	
através	 da	 experiência	 sonora.	 Para	 fazer	 isso,	 o	 som	 humano	 e	 mecânico	 deve	
desenvolver-se	 numa	 experiência	 acústica	 sublime	 num	 determinado	 local.	 Isto	
pode,	por	exemplo,	 ser	 feito	através	da	 criação	de	uma	plataforma.	Onde	as	duas	
primeiras	estratégias	podem	cobrir	uma	zona	inteira,	a	terceira	estratégia	pode	ser	
aplicada	a	uma	zona	para	criar	uma	experiência	inesperada.	
Viver	 em	 proximidade	 leva	 a	 um	 aumento	 na	 probabilidade	 de	 poluição	
sonora,	onde	paredes	divisórias	comuns	e	pavimentos	em	apartamentos	conduzem	




trazem	 com	 elas	 as	 questões	 de	 transporte.	 As	 pessoas	 viajam	 para	 trabalhar	 ao	
longo	 das	 mesmas	 rotas	 e	 às	 mesmas	 horas	 que	 muitas	 outras.	 Um	 sistema	 de	
transporte	bem	concebido	pode	lidar	com	isto	e	aproveitar	as	economias	de	escala	
da	necessidade	de	transportar	um	grande	número	de	pessoas	na	mesma	direção,	ao	











protegê-los	 com	 políticas	 e	 a	 incorporação	 de	 novos	 marcos	 sonoros	 no	 design.	
Sempre	 que	 uma	 paisagem	 sonora	 de	 valor	 tenha	 sido	 perdida	 devido	 ao	
desenvolvimento,	 a	 sua	 recuperação	 deve	 ser	 considerada.	 Mover	 as	 principais	
fontes	de	ruído	para	 longe	de	áreas	residenciais,	afastando-se	da	dependência	dos	
combustíveis	 fósseis,	 aumentando	o	bem-estar	das	populações.	Mas	 como	nos	diz	
Espejo,	as	táticas	usadas	para	resolver	o	problema	do	ruído	são	sempre	as	mesmas:	
movê-lo	 para	 áreas	 onde	 os	 consumidores	 e	 as	 classes	 superiores	 já	 não	 podem	
ouvi-lo.	Já	foi	dito	que	os	limites	da	cidade	acontecem	onde	os	gritos	de	socorro	já	
não	 podem	 ser	 ouvidos.	 Podemos	 imaginar	 um	 espaço	 acústico	 não	 regido	 por	
padrões	económicos	autoritários	e	baseados	na	produtividade?	(Espejo,	IP14,	p.	81	-	
91)	
As	 políticas	 para	 incentivar	 padrões	 de	 trabalho	 flexíveis	 podem	 ajudar	 a	
reduzir	 o	 congestionamento	 do	 tráfego	 nos	 horários	 de	 ponta,	mas	 isso	 deve	 ser	
equilibrado	para	não	causar	perturbação	durante	o	horário	de	descanso.	
Uso	 de	 zonamento	 misto	 permite	 que	 as	 pessoas	 vivam	 e	 trabalhem	 na	
mesma	área,	o	que	reduz	o	ruído	do	transporte,	mas	pode	causar	problemas	onde	o	
ruído	 das	 atividades	 laborais	 perturba	 os	 moradores.	 Manter	 áreas	 residenciais	
longe	 de	 fontes	 de	 ruído	 industrial	 impede	 a	 perturbação,	 mas	 aumenta	 as	
necessidades	 de	 transporte.	 Áreas	 de	 alta	 densidade	 populacional	 devem	 ser	
equipadas	 com	 boas	 ligações	 de	 transportes	 públicos	 (a	 dependência	 dos	 carros	
deve	 ser	 reduzida	 e	 infraestruturas	 ferroviárias,	 elétricas	 e/ou	 de	 autocarros	
construídas).		
As	 práticas	 de	 design	 devem	 incentivar	 o	 transporte	 não	 motorizado	 e	
incentivar	 o	 uso	 de	 bicicletas	 e	 de	 percursos	 pedestres.	 Melhoria	 das	 normas	 de	










Tornar	 áreas	 individuais	 mais	 autossuficientes	 pode	 ajudar	 a	 reduzir	 a	
infraestrutura	 mais	 ampla	 e	 dependência	 de	 áreas	 industriais	 em	 grande	 escala.	
Acompanhamento	e	proteção	de	habitats	e	espécies	 importantes:	 Isto	deve	 incluir	
uma	 maior	 investigação	 sobre	 os	 efeitos	 das	 fontes	 sonoras	 humanas	 sobre	 os	
comportamentos	 dos	 animais	 selvagens.	 Programas	 de	 plantio	 de	 árvores	 e	
reflorestamento:	 o	 vento	 nas	 árvores	 é	 um	 elemento	 importante	 da	 paisagem	
sonora	natural	e	deve	ser	identificado,	preservado	e	até	usado	como	ferramenta	na	
criação	 do	 ambiente	 acústico.	 O	 ruído	 do	 vento	 também	 pode	 ajudar	 a	mascarar	
fontes	 de	 ruídos	 indesejados.	 As	 áreas	 associadas	 de	 solo	 macio	 também	






Tim	Beatley,	 no	 seu	ensaio	 "Celebrating	 the	Natural	 Soundscapes	of	 Cities"	
(2013),	 demonstra	 que	 muitos	 habitantes	 urbanos	 não	 conseguem	 reconhecer	
determinados	 sons	 naturais,	 o	 que	 sugere	 que	 vivemos	 desligados	 da	 nossa	
dimensão	aural	e	que	perdemos	a	habilidade	de	ouvir	atentamente	o	mundo	à	nossa	
volta.	A	solução	pode	passar	pela	criação	de	zonas	e	refúgios	de	tranquilidade,	onde	














A	 educação	 auditiva	 é	 essencial	 e	 não	 apenas	 no	 que	 diz	 respeito	 aos	
urbanistas	 e	 arquitetos.	O	 público	 em	 geral	 tem	de	 ser	 ensinado	 sobre	 a	maneira	
como	escuta	o	seu	ambiente.	É	por	isso	que	certas	campanhas	de	sensibilização	têm	
de	ser	estabelecidas.	Os	passeios	sonoros	são	uma	forma	eficaz	de	tornar	as	pessoas	










Londres.	 Dixon	 sugere	 que	 a	 dimensão	 sonora	 deve	 ser	 levada	 em	 conta	 desde	 o	
início	 de	 um	 projeto	 de	 planeamento	 e	 que	 o	 som	 deve	 ser	 abordado	 pelos	
planeadores	 de	 uma	 maneira	 positiva.	 Peças	 e	 práticas	 da	 arte	 sonora	 podem	
incentivar	a	consciência	auditiva,	tanto	ao	revelar	a	forma	como	os	espaços	urbanos	
futuros	 poderiam	 soar,	 bem	 como	 refletindo	 sobre	 as	 formas	 como	 os	 podemos	







O	 discurso	 da	 ecologia	 acústica,	 quer	 se	 concorde	 ou	 não	 com	 as	 suas	
posições	 dualistas	 em	 termos	 de	 paisagens	 sonoras	 lo-fi	 e	 hi-fi,	 constitui	 uma	
importante	base	para	o	desenvolvimento	de	uma	escuta	crítica	do	espaço.	As	suas	
práticas	 incluem	 limpeza	 de	 ouvido,	 composição	 de	 paisagens	 sonoras	 e	 passeios	
sonoros.		
A	arte	sonora,	como	afirma	Elen	Flügge	(IP14),	provoca	um	confronto	com	a	
nossa	 própria	 postura	 de	 escuta,	 transformando	 um	 simples	 visitante	 num	 artista	
sonoro.	 Damos	 como	 exemplo	 a	 instalação	 permanente	 The	 Dream	 House,	 onde	
estivemos	 em	 2005.	 Esta	 instalação	 de	 som	 e	 luz,	 do	 compositor	 minimalista	 La	
Monte	 Young	 e	 da	 artista	 visual	 Marian	 Zazeela	 está	 a	 funcionar	 pelo	 22.º	 ano	
consecutivo	 em	 Nova	 Iorque,	 uma	 obra	 caracterizada	 pelos	 artistas	 como	 "uma	
instalação	de	tempo,	medida	por	uma	configuração	de	frequências	contínuas	de	som	
e	luz".26	
As	 formas	 de	 Zazeela	 são	 apresentadas	 em	 padrões	 simétricos	 com	 luzes	
colocadas	em	posições	simétricas	que	criam	sombras	coloridas	simétricas,	enquanto	
o	 ambiente	 sonoro	 de	 Young	 é	 composto	 por	 frequências	 arranjadas	 de	 forma	
simétrica,	calculadas	a	partir	de	números	primos	elevados,	de	tal	 forma	que	Young	
supõe	que	não	foram	trabalhadas	nem	provavelmente	ouvidas	antes	desta	obra.	O	
primeiro	 sentimento	 que	 nos	 ocorre	 depois	 de	 visitar	 The	 Dream	 House	 é	 uma	
espécie	de	 sensação	de	 suspensão	do	 tempo.	Não	é	possível	 entendê-la	 sem	uma	
permanência	relativamente	longa	na	sala.		À	entrada,	é-nos	explicado	que	devemos	
tirar	os	sapatos,	e	o	piso,	alcatifado,	convida	a	relaxar	no	chão.	O	primeiro	impacto	é	
de	 quase	 renúncia:	 "não	 ficamos	 muito	 tempo",	 pensámos.	 Mas	 alguns	 minutos	
depois,	apercebemo-nos	da	interação	que	os	nossos	movimentos	provocam	no	que	













qualidades	 do	 som	 e	 o	 espaço	 (reverberação,	 eco,	 ressonância).	 Mas	 o	 papel	 do	
espectador,	ao	contrário	do	cinema,	não	é	meramente	passivo.		
O	 termo	 "instalação	 sonora"	 foi	 introduzido	 no	 mundo	 artístico	 por	 Max	
Neuhaus,	em	virtude	das	suas	criações	sonoras	terem	sido	concebidas	para	o	espaço	
e	 não	 para	 o	 tempo	 musical	 tradicional.	 Na	 peça	 Times	 Square,	 NY	 (1977),	 Max	
Neuhaus	colocou	altifalantes	debaixo	de	uma	das	grades	do	metro,	de	forma	a	criar	








da	 galeria	 para	 a	 rua.	 Os	 sons	 introduzidos	 no	 espaço	 público	 podem	 mudar	 a	





A	 dupla	O+A	procura	 salientar	 a	 nossa	 cumplicidade	 com	o	 atual	 ambiente	










sendo	 por	 isso	 também	 responsáveis	 pelo	 seu	 carácter	 aural.	 	 A	 dupla	 O+A	 é	
conhecida	por	uma	 série	de	 instalações	permanentes	que	alteram	e	humanizam	a	
identidade	sonora	do	espaço	público	e	privado.		
Por	 sua	 vez,	 Luciana	 Roça	 e	 Marcelo	 Tramontano	 optam	 pelo	 termo	
"intervenção",	em	oposição	a	"instalação".		Para	os	autores,	uma	intervenção	pode	
ser	considerada	como	uma	mudança	intencional	que	tem	uma	dimensão	contextual	
anterior.	 Implica	 entender	 a	 cidade	 como	 algo	 em	 movimento,	 como	 um	 espaço	
formado	 por	 instâncias	 físicas	 que	 são	 dinâmicas	 entre	 si.	 Uma	 intervenção	 deve	
considerar	 o	 contexto	 anterior	 do	 espaço	 para	 agir.	 (Roça	&	 Tramontano,	 IP14,	 p.	
209	-	222)		
O	 seu	 projeto	 de	 intervenção	 "Reverberação	 Urbana"	 é	 um	 exemplo	 disso	










Victoria	 Estok	 apresentou	 o	 projeto	 Interpelled,	 que	 combina	 pesquisa	 e	
prática	para	explorar	como	um	uso	inovador	do	som	pode	ser	uma	ferramenta	única	
para	intervenção	ativista	criativa.	(Estok,	IP14,	p.	652	-	660)	
Outra	 prática,	 exemplificada	 pelo	músico	 e	 artista	 sonoro	 Peter	 Cusack,	 é,	
literalmente,	entrar	em	diálogo	com	as	pessoas	sobre	os	sons	das	suas	cidades.	Além	
















fazer	 gravações	 de	 campo	 desses	 sons	 favoritos	 na	 respetiva	 cidade,	 que	 são	
registados	 num	 mapa	 interativo	 acessível	 de	 espaços	 sonoros	 das	 cidades	 e	
fornecem	uma	amostragem	subjetiva	do	seu	ambiente	sonoro,	audível	em	qualquer	
lugar	do	mundo.		




















bastante	 experimentais,	 permitiram	 aos	 participantes	 desenvolver	 uma	 maior	
consciência	 sobre	 a	 experiência	 auditiva,	 fornecendo-lhes	 ferramentas	 para	 uma	
articulação	 sobre	 a	 dimensão	 sonora	 do	 seu	 quotidiano	 e	 dessa	 forma	 terem	 um	
papel	ativo	no	desenho	da	exposição	final.		
A	 arte	 sonora	 deve	 então	 entender	 a	 escuta	 como	 experiência	 que	 nos	
posiciona	no	mundo	para	entender	como	o	ouvido	condiciona	a	nossa	perceção	e	o	
nosso	 entendimento	 das	 coisas.	 Para	 LaBelle,	 a	 escuta	 é	 um	 mecanismo	
performativo	e	a	arte	sonora	uma	plataforma	da	e	para	a	escuta.	(Labelle,	2012)		
Mas	 como	pode	uma	obra	 de	 arte	 pública	 tomar	 o	 pulso	 de	 uma	 cidade	 e	
apresentar	os	pontos	de	vista	dos	seus	cidadãos?	
Sue	McCauley	 utiliza	 o	 projeto	 The	 Housing	 Project	 criado	 em	Melbourne,	
Austrália,	como	um	estudo	de	caso	para	responder	a	esta	e	outras	questões.	Esta	é	




O	 desenvolvimento	 da	 tecnlogia	 de	 música	 computadorizada	 na	 última	
década	 permitiu	 a	 criação	 de	 software	 interativo,	 bem	 como	 de	 interfaces	
sofisticados	que	utilizam	diferentes	 tipos	de	sensores.	Estes	programas	geram	som	
de	 forma	 automática	 através	 de	 processos	 autogenerativos.	 Isto	 significa	 que	 a	
estrutura	 básica	 do	 som	 mantém	 uma	 certa	 coerência,	 mas	 os	 sons	 mudam	
permanentemente	no	tempo.		
Ao	 contrário	 da	 música,	 e	 tal	 como	 diferentes	 tipos	 de	 arte	 visual,	 a	 arte	
sonora	 não	 tem	 uma	 duração	 temporal	 fixa	 e	 pode	 ser	 experienciada	 por	 um	
período	de	tempo	curto	ou	longo,	sem	a	preocupação	de	perder	o	princípio	ou	o	fim.	












no	 espaço	 público,	 Viseu	 foi	 uma	 cidade	 acusticamente	 consciente	 e	 um	 lugar	
privilegiado	de	interseção	entre	arte,	ciência	e	vida.	
Este	 programa	 foi	 um	 pequeno	 contributo	 para	 a	 criação	 de	 uma	 maior	
consciência	 sobre	 a	 importância	 da	 paisagem	 sonora	 e	 o	 	nosso	 papel	 na	 sua	
experiência	e	desenho.	É	que,	para	além	de	ouvintes,	somos	também	responsáveis	

















no	 lazer.	 Desde	 mesas	 de	 jantar	 a	 mesas	 de	 centro,	 de	 cozinha,	 de	 jardim,	 de	
reunião,	 de	 bar,	 de	 cabeceira	 ou	 de	 jogo,	 o	 uso	 e	 utilidade	 local	 determina	 as	
diversas	 variações	 em	 forma.	 Este	 projeto,	 dos	 artistas	 Pedro	 Rebelo	 e	 Ricardo	
Jacinto,	 foi	 concebido	para	 a	 Rua	Direita	 em	Viseu	 e	 consta	 de	 uma	 sequência	 de	





























autossemelhança	 urbana,	 que	 oculta	 uma	 acumulação	 de	 microvariações	
















como	 do	 Largo	 da	 Feira	 e	 zona	 envolvente	 ao	 rio	 Pavia,	 na	 cidade	 de	 Viseu,	 Luís	
Antero	construiu	uma	instalação	sonora.	
Através	 da	 prática	 de	 gravações	 sonoras	 de	 campo	 procurou,	 em	 cada	 um	
destes	espaços	da	cidade,	encontrar	os	sons	do	presente,	as	dinâmicas	sonoras	do	
























The	Work	 Quartet	 (2011-2014)	 reúne	 quatro	 grandes	 projetos	 audiovisuais	
do	artista	Mikhail	Karikis,	filmados	em	locais	que	vão	de	uma	mina	de	carvão	inglesa,	




uma	 identidade	 profissional.	 É,	 ao	 mesmo	 tempo,	 um	 reflexo	 das	 circunstâncias	






relacionadas	 com	 os	 efeitos	 da	 pós-industrialização,	 automação,	 desemprego	 e	




























interagindo	 com	 a	 acústica	 espacial	 e	 evocando	 uma	 atmosfera	 de	 meditação	
através	da	lenta	alteração	do	padrão.	
hands	on	sound	é	um	coletivo	de	artistas	de	Berlim	que	se	especializou	em	






sonoras	 interativas,	 esculturas,	 objetos	 e	 composições.	 O	 seu	 trabalho	 é	











chamada	de	 trabalhos	do	 Invisible	Places	|	Sounding	Cities.	Ao	 longo	de	nove	dias	































sonoro	multichannel	e	 com	 vendas	 disponibilizadas	 à	 entrada.	 Mundos	 de	 sons	
virtuais	 criados	a	partir	 de	uma	miríade	de	 fontes	 sonoras	originais,	 recolhidas	em	
todo	o	mundo	–	de	florestas	tropicais	e	desertos,	a	fábricas	e	edifícios	de	múltiplas	
localizações	nos	cinco	continentes	–	e	transformados,	ao	longo	de	anos	de	trabalho	
de	 estúdio,	 através	 da	 mestria	 na	 composição	 do	 universo	 de	 López.	 O	 espaço	 é	
reconfigurado	com	um	sistema	de	surround	multichannel	à	volta	da	audiência,	que	é	































O	 Springboard	 (“Trampolim”)	 é	 um	 instrumento	do-it-yourself	 feito	 a	 partir	
de	 materiais	 facilmente	 disponíveis:	 uma	 caixa	 de	 ressonância	 amplificada	 torna	
audíveis	 as	 vibrações	 de	 molas	 helicoidais	 e	 de	 uma	 série	 de	 outros	 objetos	
pequenos	e	não	preciosos.	Graças	a	um	simples	microfone	de	contacto,	a	humilde	
constituição	do	Springboard	desmente	a	riqueza	dos	seus	sons.	Quando	tocado	com	

















assistir	 confortavelmente	 a	 um	 concerto	 de	 fim	 de	 tarde,	 totalmente	 preenchido	
com	as	paisagens	e	marcos	 sonoros	destas	 artérias	 antigas	da	 cidade,	onde	 foram	
também	 utilizados	 instrumentos	 como	 a	 guitarra	 braguesa	 e	 elétrica.	 Um	 convite	















uma	 das	maiores	 oficinas	 de	 energia	 elétrica	 do	mundo	 está	 baseada.	 Uma	 lenda	
local	afirma	que,	no	século	XIV,	Dante	visitou	o	 local	e	 inspirou-se	na	sua	geologia	
para	escrever	o	seu	 famoso	poema	épico	 Inferno.	 Inúmeras	 representações	visuais	
do	 Inferno	 foram	 inspiradas	 pelo	 Inferno	 de	 Dante,	 incluindo	 o	 primeiro	 filme	




geotérmicos	 voláteis	 e	 os	 ruídos	 industriais	 que	marcam	 a	 paisagem	 sonora	 local	
contemporânea.	 Combinando	 imagens	 recentes	 e	 técnicas	 vocais	 estendidas,	 a	












A	 educação	 auditiva	 é	 uma	 das	 principais	 premissas	 da	 Ecologia	 Acústica.	
Para	Schafer,	 aprender	a	ouvir	é	algo	que	 se	deve	 iniciar	desde	cedo	e	é	uma	das	
principais	 formas	 de	 combater	 os	 problemas	 sonoros	 que	 as	 sociedades	 atuais	
enfrentam.	Afinal,	 todos	somos	responsáveis	pelo	nosso	ambiente	acústico,	 somos	
simultaneamente	compositores	e	performers	deste	enorme	concerto	global.	














Soam	 é	 a	 de	 fazer	 uma	 limpeza	 aos	 ouvidos	 “musicalizados”,	 abrindo-os	 à	































Oficina	 de	 iniciação	 a	 gravações	 sonoras	 de	 campo,	 fornecendo	 aos	
participantes	as	bases	 teórico-práticas	sobre	este	universo.	Desenvolvimento	desta	



















Rádio	 Terramoto	 é	 uma	 transmissão	 rádio	 do	 Dia	 de	 Todos	 os	 Santos	 de	
1755.	Não	estamos	seguros	de	como	ou	do	porquê	de	estes	40	minutos	terem	sido	
gravados.	 Tendo	 sido	 descoberta	 acidentalmente,	 esta	 gravação	 provou	 ser	 um	
importante	 registo	da	experiência	da	população	apanhada	pelo	Grande	Terramoto	
de	 Lisboa.	 Seguimos	 o	 nosso	 misterioso	 gravador	 começando	 no	 Convento	 do	
Carmo,	 onde	 as	 pessoas	 se	 congregavam	 para	 a	 Missa	 de	 Todos	 os	 Santos.	 Ao	








revelando	 peixes	 requebrando-se	 e	 destroços	 de	 barcos,	 puxando	 em	 direção	 ao	
















a	 um	 som	 orgânico,	 terrestre	 e	 que	 contém	 uma	 sintaxe	 muito	 diferente	 da	
linguagem	 quotidiana.	 Neste	 espaço	 de	 interseção,	 cheio	 de	 conteúdos	














os	 sons	 menos	 audíveis	 de	 uma	 cidade.	 Com	 o	 uso	 de	 três	 diferentes	 tipos	 de	
microfone:	 um	 microfone	 de	 contacto,	 um	 hidrofone	 e	 um	 microfone	 sonda,	 o	
usuário	pode	sintonizar	as	vibrações	acústicas	subtis	no	ambiente	e	explorar	fendas	
e	 superfícies	 da	 cidade.	 Um	 guia	 de	 campo	 para	 escuta	 urbana	 direciona	 os	
participantes	para	"pontos	de	interesse"	acústicos.	
Os	kits	de	escuta	móveis	são	personalizados,	com	circuitos	amplificadores	de	

















Enquanto	 passeia	 por	 um	 território	 desconhecido	 com	 um	 participante	




















cada	 lugar.	 Este	 projeto	 reinventa	 a	 cidade,	 enriquecendo-a	 com	 uma	 experiência	
sensorial	criativa,	audível,	uma	cidade	que	vive	da	tecnologia	de	satélite	móvel.	
O	projeto	envolve	 a	 colocação	de	 formas	 geométricas	 em	espaços	 abertos,	
como	 parques,	 bosques	 e	 estacionamentos,	 espaços	 que	 são	 significativos	 para	 a	
área.	 Estas	 formas	 são	 geradas	 usando	 uma	 aplicação	 para	 iPhone	 que	 está	
disponível	 gratuitamente	 na	 App	 Store.	 Serão	 gerados	 por	 uma	 série	 de	 pontos	
geolocalizados	que	formam	círculos,	triângulos,	quadrados,	retângulos,	linhas	retas,	
e	uma	combinação	dessas	formas	que	se	misturarão	com	a	organização	estética	da	









conjunto	 de	 estratégias	 para	 experimentar	 som	e	 lugar	 através	 do	mapeamento	 /	


















levaram	 à	 criação	 de	 uma	 situação	 de	 escuta	 singular	 e	 coletiva	 profundamente	
enraizada	na	experiência	afetiva	do	lugar,	em	termos	materiais,	humanos,	sonoros	e	
espaciais.	 Este	 projeto	 explora	 a	 relação	 ambígua	 entre	 ficção	 e	 realidade	 (é	 a	
realidade	 uma	 questão	 de	 tempo?	 uma	 questão	 de	 espaço?),	 traçando	 uma	 linha	
porosa,	na	fronteira	entre	o	que	é	e	o	que	poderia	ser.	
		 	































































































pelo	 movimento	 de	 cada	 onda	 e	 pela	 perceção	 de	 cada	 um	 dos	 murmúrios	 que	
afetam	 a	 composição	 sonora	 marítima.	 Para	 entendermos	 o	 todo,	 precisamos	 da	
perceção,	mesmo	que	confusa,	de	cada	uma	das	partes.	Por	isso,	cada	indivíduo,	do	
seu	próprio	ponto	de	vista,	exprime	a	totalidade	do	mundo,	mas	fá-lo	parcialmente,	




os	 sentidos.	 É	 uma	 experiência	 sinestésica	 que	 é	 influenciada,	 também,	 pelo	
planeamento	 urbano.	 Este	 estudo	 pretende	 então	 contribuir	 para	 um	 melhor	





Antes	 de	 identificarmos	 os	 métodos	 através	 dos	 quais	 iremos	 desenvolver	
esta	 análise,	 importa	 proceder	 à	 clarificação	 de	 alguns	 conceitos	 básicos.	 Os	
planeadores	urbanísticos	associam	a	noção	de	espaço	público	a	uma	área	coletiva	e	













"O	 Ser	 é	 (o	 Ser)",	 formulava	 Parménides,	 uma	 ideia	 que	 foi	 adoptada	 por	
várias	 ciências,	 desde	 as	 exatas	 às	 sociais	 e	 humanas.	 Identidade	 é,	 então,	 um	
processo	 que	 resulta	 da	 singularização	 do	 eu	 por	 oposição	 ao	 outro,	 mas	 a	
identidade	 pode	 referir-se	 a	 um	 país,	 uma	 comunidade	 ou	 um	 bairro.	 Quer	 seja	
individual	ou	coletiva,	a	identidade	implica	o	reconhecimento	cognitivo	e	afetivo	de	
um	 conjunto	 de	 símbolos	 que	 contribuem	 para	 o	 bem-estar	 do	 sujeito	 e	 para	 a	
coesão	 social.	 Esses	valores	partilhados	estão	presentes	quando	nos	 referimos	 "ao	
meu	país",	"ao	meu	bairro"	ou	"à	minha	rua".	
Para	 a	 antropologia,	 o	 lugar	 é	 o	 espaço	 ocupado	 por	 indivíduos	 que	 lhe	
conferem	significado,	que	nele	trabalham,	vivem	e	coexistem.		
	Se	 nos	 detivermos	 um	 instante	 na	 definição	 do	 lugar	 antropológico,	
	 constataremos	 que	 se	 trata	 de	 um	 lugar,	 antes	 de	 mais,	 geométrico.	
	 Podemos	 estabelecê-lo	 a	 partir	 de	 três	 formas	 espaciais	 simples	 e	 que	
	 constituem,	 de	 certo	 modo,	 as	 formas	 elementares	 do	 espaço	 social.	 Em	
	 termos	 geométricos,	 trata-se	 da	 linha,	 da	 interseção	 das	 linhas	 e	 do	
	 ponto	 de	 interseção.	 Concretamente,	 na	 geografia	 que	 nos	 é	
	 quotidianamente	mais	familiar,	poderíamos	falar,	por	um	lado,	de		itinerários,	
	 de	eixos	ou	de	caminhos	que	conduzem	de	um	lugar	a	outro	e	que		foram	
	 traçados	pelos	homens	e,	por	outro	lado,	de		encruzilhadas	 e	 de	 praças	 onde	
	 os	 homens	 se	 cruzam,	 se	 encontram	e	 se	 reúnem,	 que	 desenharam	dando-
	 lhes	 por	 vezes	 vastas	 proporções	 para	 satisfazerem,	 nomeadamente	 nos	
	 mercados,	as	necessidades	de	troca		 económica,	e,		enfim,	de	centros	mais	ou	











com	 linhas	e	pontos	de	 interseção,	 caminhos	que	 conduzem	de	um	 lugar	 a	outro,	
largos	e	praças	onde	os	homens	 se	cruzam	e	 reúnem,	mercados	para	 satisfazer	as	
necessidades	 de	 troca	 económica	 e	 os	 locais	 de	 culto,	 sejam	 eles	 monumentos,	
igrejas	ou	 instituições	políticas	e	administrativas.	A	 identidade	define-se	na	relação	
entre	os	diferentes	dispositivos	espaciais.	
Assim,	 o	 lugar	 antropológico,	 para	 Augé,	 é	 portador	 de	 linguagem	 e	





das	 autoestradas,	 sítios	 sem	 história	 nem	 facilitadores	 das	 relações	 humanas.	 No	
fundo,	o	não-lugar	é	um	espaço	onde	o	sujeito	se	dilui	na	multidão.		
A	noção	de	comunidade	tem	sido	uma	das	mais	debatidas	e	investigadas	em	
ciências	 sociais.	Muitos	 investigadores	 apontam-na	 como	um	 recurso	 fundamental	
para	 a	 coesão	 social,	 a	 erradicação	 da	 pobreza	 ou	 a	 regeneração	 urbana.	 A	





O	 primeiro	 grupo	 abrange	 as	 teorias	 que	 defendem	 que	 a	mudança	 social	
conduz	à	perda	de	 comunidade,	porque	a	 ideia	de	 comunidade	—	 tida	 como	uma	
forma	 de	 vivência	 pré-urbana,	 característica	 da	 vida	 no	 campo	—	 é	 incompatível	







O	 segundo	 grupo	 defende	 que	 existem	 comunidades	 nas	 cidades	 e	 que	
muitos	grupos	mantêm	entre	si	fortes	relações	sociais	e	uma	convivência	de	grande	
coesão,	algo	até	então	tido	como	impossível.		
O	 terceiro	 grupo	 alarga	 a	 noção	 de	 comunidade	 à	 ideia	 de	 redes	 sociais,	
integrando	 a	 comunidade	 num	 conjunto	 mais	 amplo	 das	 transformações	 da	
sociedade,	nomeadamente	as	que	advêm	do	surgimento	da	Internet.		
Stanley	 Milgram,	 psicólogo	 da	 Universidade	 de	 Harvard,	 conduziu	




Alguns	 sociólogos	 têm	 também	 argumentado	 que	 a	 perda	 do	 sentido	 de	
comunidade,	e	o	consequente	enfraquecimento	das	redes	sociais,	é	uma	ameaça	ao	
desenvolvimento	 económico,	 impedindo	 a	 manutenção	 de	 boas	 escolas	 e	
favorecendo	o	aumento	da	criminalidade.		






de	 uma	 pequena	 vila,	 apreciar	 o	 conforto	 de	 uma	 comunidade	 de	 vizinhança	
baseada	no	conhecimento	das	pessoas,	de	redes	familiares	e	amizade.	Lisboa,	sendo	
uma	 cidade	 de	 bairros,	 promove	 de	 forma	 única	 essa	 dimensão	 da	 vivência	 em	
comunidade.		







constituído	 apenas	 por	 marcas	 visíveis,	 ou	 mesmo	 encontrar	 uma	 consciência	




isoladas	 nelas	 próprias.	 Os	 seus	 limites	 são	 difíceis	 de	 definir,	 já	 que	 neles	 existe	
heterogeneidade,	movimento	e	multidimensionalidade.	(Menezes,	2006,	p.	5)	
De	 certa	 forma,	 os	 limites	 de	 um	bairro	 são	 construções	 sociais	 e	 são,	 por	
isso,	representações	dinâmicas	e	maleáveis.	Os	bairros	são	"territórios	geográficos	e	
sociais	aproximativos"	(Olivier	Brachet,	in	Menezes,	2006),	para	os	quais	contribuem	
referências	 sociais,	 culturais,	 físicas	 e	 espaciais	 que,	mais	 do	 que	 impor	 limites	 ou	
fronteiras,	os	demarcam	de	outros	bairros.	(Menezes,	2006)	
O	 bairro	 é	 então	 uma	 forma	 de	 organização	 espacial,	 um	 espaço	 vivido,	
identificador,	onde	as	redes	sociais	estabelecem	a	diferença	e	marcam	os	limites	do	
território.	É,	assim,	um	espaço	comum	de	identificação	que	permite	criar	relações	de	
proximidade	 e	 vizinhança.	 	 Bairro	 é	 um	 conceito	 vago	 que	 procura	 distinguir	 um	









histórica	 ou	 da	 prevenção	 criminal	 preocupam-se	 cada	 vez	 mais	 com	 o	







Mas	 o	 que	 significa,	 de	 facto,	 a	 palavra	 comunidade?	 Como	 se	 forma	 esse	
sentido	de	 comunidade	psicológica	que	 alguns	 têm	e	outros	não?	Para	 Jack	Nasar	
(1995),	as	pessoas	podem	ter	um	sentido	de	comunidade	em	relação	a	um	território	
definido	geograficamente,	como	o	caso	do	bairro,	ou	em	relação	a	uma	comunidade	
não	 confinada	 a	 um	 espaço,	 como	 a	 sua	 igreja	 ou	 o	 seu	 grupo	 profissional,	 por	
exemplo.	 Enquanto	o	primeiro	 se	pode	definir	 como	uma	 comunidade	de	 lugar,	 o	
segundo	será	uma	comunidade	de	interesse.	A	preocupação	dos	planeadores	dirige-
se	 obviamente	 para	 a	 comunidade	 de	 lugar	 e	 é	 também	 aqui	 que	 centraremos	 a	
nossa	análise	comparativa	entre	dois	bairros	emblemáticos	da	cidade	de	Lisboa.		
À	 luz	da	antropologia	 cultural,	Altman	e	 Low	 (Altman	&	 Low,	1992,	p.	 165-
186)	 procuraram	 ilustrar	 os	 seis	 processos	 em	 que	 se	 baseia	 a	 ligação	 afetiva	 ao	
lugar:	
1.	 Laços	 genealógicos	 através	 da	 história	 familiar.	 Ocorre	 normalmente	 em	
comunidades	 tradicionais	 onde	 a	 relação	 dos	 habitantes	 com	 o	 lugar	 se	 tenha	
estabelecido	desde	há	séculos.		
2.	 Destruição	 ou	 perda	 do	 lugar,	 que	 origina	 uma	 quebra	 dos	 laços	
genealógicos.	
3.	Laços	económicos.	Relação	mais	utilitária	entre	as	pessoas	e	o	 lugar,	que	
pode	 acontecer	 por	 existir	 propriedade	 ou	 simplesmente	 por	 se	 trabalhar	 num	
determinado	lugar.		
4.	 Laços	 cosmológicos.	 Refere-se	 à	 ligação	 entre	 o	 lugar	 e	 a	 conceções	
mitológicas	ou	religiosas.	
5.	Laços	criados	pela	participação	em	eventos	culturais	celebratórios,	como	a	










se	 refere	 a	 um	 espaço	 ou	 contexto	 físico	 ao	 qual	 as	 pessoas	 ou	 grupos	 estão	
emocional	 ou	 culturalmente	 ligados	 e	 ao	 qual	 atribuíram	 significados	 através	 de	
processos	pessoais,	grupais	ou	culturais.		
Para	Scannell	e	Gifford,	o	sentido	de	ligação	ao	lugar	pode	ocorrer	tanto	ao	
nível	 individual	 como	 grupal.	 Ao	 nível	 individual,	 as	 experiências	 e	 a	 memória	
influenciam	 o	 grau	 em	 que	 ocorre	 essa	 ligação.	 Em	 grupo,	 o	 sentido	 de	 pertença	
relaciona-se	 com	 os	 significados	 simbólicos	 do	 lugar	 e	 as	 experiências	 históricas	











Central	 à	noção	de	uma	ecologia	 sonora	é	o	papel	 do	 som	na	definição	de	
lugar	—	mais	 do	 que	 uma	 noção	 de	 espaço	 difusa	 e	 algo	 abstrata.	 Um	 dos	 seus	
objetivos	 é	 documentar	 esse	 papel	 e	 determinar	 os	 ritmos	 diários	 de	 uma	




identidade	 singular	mas	 individualismo	 solitário,	 estamos	 perante	 um	não-lugar.	 A	
nossa	tese	é	a	de	que	os	espaços	ocupados	por	uma	massa	sonora	indiferenciada	e	
insignificante	 —	 o	 ruído	 do	 tráfego,	 por	 exemplo	 —	 onde	 tendencialmente	 nos	









uma	 cultura	urbana	muito	própria,	 constituindo	por	 isso	um	marco	 importante	da	
identidade	de	 Lisboa.	 Em	 Lisboa,	 os	 diferentes	 bairros	 constituem	uma	 identidade	
própria	 da	 cidade.	 Mas	 há	 diferentes	 escalas	 no	 sentido	 de	 identidade	 destes	
bairros.	Os	bairros	históricos	 são	os	que	mais	 se	procuram	 ligar	à	 fórmula	de	uma	
identidade	 lisboeta,	 ao	 contrário	 dos	 bairros	 camarários,	 onde	 o	 termo	 "bairro	
social"	tem	uma	conotação	negativa	e	pode	provocar	movimentos	discriminatórios,	
sobretudo	do	exterior	em	relação	à	população	residente.	(Gato,	2014)		











A	Mouraria	 é	 um	 dos	 bairros	 que	 integra	 o	 grupo	 dos	 Bairros	 Históricos	 e	
Conjuntos	Urbanos	que	conferem	a	 Lisboa	uma	 identidade	particular.	Por	 sua	vez,	
Alvalade	 é	 um	 bairro	 desenvolvido	 a	 partir	 de	 1945,	 na	 fase	 identificada	 por	 José	




de	 comunidade	e	proximidade	que	 se	 forma	naturalmente	na	 vivência	quotidiana,	
Alvalade	 foi	 pensado	 e	 desenhado	 para	 respeitar	 o	 conceito	 de	 unidade	 de	
vizinhança	 e	 o	 desenvolvimento	 de	 uma	 zona	 funcional	 que	 permitisse	 recriar	 as	












O	 Bairro	 de	 Alvalade,	 considerado	 um	 exemplo	 do	 urbanismo	 português,	
surgiu	num	período	de	forte	crescimento	urbano	de	Lisboa.	O	ano	de	1938	marcou	o	
início	 de	 uma	 profunda	 reforma	 da	 administração	 municipal,	 originada	 pelo	
crescimento	 demográfico	 e	 pelos	 problemas	 de	 alojamento,	 e	 agravados	 pela	
inexistência	 de	 políticas	 habitacionais	 e	 urbanas	 persistentes	 durante	 os	 anos	















necessidade	 de	 criar	 uma	 linguagem	 arquitetónica	 própria,	 que	 expressasse	 os	
valores	 da	 disciplina,	 autoridade	 e	 ordem	 apoiados	 no	 culto	 na	 nacionalidade,	 da	
família	 e	 do	 mundo	 rural.	 Salazar	 afirmava	 então:	 “Somos,	 pois,	 contra	 todos	 os	














arquitetos	 reivindicaram	 a	 habitação	 em	 altura	 e	 esta	 vinga,	 finalmente,	 em	
Alvalade.	 O	 edifício	 de	 habitação	 coletiva	 é	 implantado	 segundo	 o	 conceito	 de	
cidades-jardim.	(Ramos	&	Menezes,	2013)		
A	 ideia	 de	 unidade	 de	 vizinhança	 e	 o	 desenvolvimento	 de	 um	 zonamento	
funcional	 obrigava	 ao	 controle	 do	 número	 de	 habitantes	 e	 da	 extensão	 de	 cada	
unidade	residencial,	definindo	ao	mesmo	tempo	uma	rede	escolar,	organizando-se	o	
bairro	em	células.	Por	outro	lado,	este	conceito	urbanístico	pretendeu	evitar	o	corte	







Tendo	 como	base	a	moradia	unifamiliar,	 o	Plano	Parcial	 de	Urbanização	da	
Zona	a	Sul	da	Avenida	Alferes	Malheiro	—	Sítio	de	Alvalade,	põe	em	prática	os	novos	
modos	de	vida	ditados	pelas	orientações	da	Carta	de	Atenas	(1933)	onde	as	funções	
urbanas	 —	 habitar,	 trabalhar,	 recrear	 e	 circular	 —	 estão	 adaptadas	 ao	 cenário	
português.	 Este	 bairro	 foi,	 então,	 construído	 de	 forma	 a	 seguir	 um	 determinado	
modelo	 de	 planeamento	 e	 a	 responder	 às	 necessidades	 de	 habitação	 social	 para	
uma	população	com	menos	recursos,	porém	muitas	das	suas	habitações	destinam-se	
hoje	 à	 classe	média	 que	 optou	 pela	 aquisição	 ou	 aluguer	 da	 habitação.	 (Ramos	&	
Menezes,	2013)			
Atualmente,	Alvalade	é	considerado	um	dos	bairros	mais	caros	de	Lisboa	para	








preconceitos	 de	 estigmatização	 e	 segregação,	 à	 ideia	 de	 um	 ambiente	marginal	 e	
perigoso	 onde	 alguns	 segmentos	 com	 maiores	 dificuldades	 económicas	 se	 foram	













menos	 atrativos	 tanto	 do	 ponto	 de	 vista	 ambiental	 (clima,	 topografia)	 como	








"variados	 tipos	 de	 edificações	 ao	 longo	 de	 ruas	 e	 ruelas	 estreitas	 e	 tortuosas	 em	
torno	de	pátios,	muitas	vezes	privados".	(Matos,	1999,	p.	9)	
O	espaço	público	era	nesta	altura	estruturado	pela	envolvente	dos	edifícios	
mais	 importantes	 para	 a	 identidade	 religiosa	 dos	muçulmanos.	Um	bairro	 popular	
como	 é	 o	 caso	 da	 Mouraria	 é	 uma	 entidade	 quase	 autónoma,	 "que	 utiliza	






construtivos	 dotados	 de	 autonomia	 interna	 que	 escapa	 à	 lógica	 do	 ordenamento	
racional	do	espaço	urbano	como	um	todo"	(a	cidade	orgânica).	(Matos,	1999	p.	10)	
É	 um	 bairro	 que	 cresceu	 espontaneamente	 mas	 que	 mantém	 relações	 e	
dinâmicas	 socioculturais	 muito	 próprias.	 As	 marchas	 populares	 e	 o	 Fado	 são	
símbolos	 que	 ostentam	 orgulhosamente	 a	 identidade	 típica	 deste	 bairro	 onde	 as	
fortes	 relações	 de	 vizinhança	 podem	 também	 significar	 um	 certo	 controlo	 social.	






















Alvalade28	é	 a	 freguesia	 da	 Área	Metropolitana	 de	 Lisboa	 que	 apresenta	 o	
número	mais	elevado	de	residentes	acima	dos	64	anos	(em	2001,	35,3%).	A	sua	taxa	




é	 possível	 concluir	 que	 a	 população	 residente	 no	 bairro	 da	 Mouraria	 diminuiu	
acentuadamente	 na	 primeira	 década,	 registando	 um	 ligeiro	 aumento	 na	 segunda.	
25%	dos	habitantes	têm	a	instrução	primária	e	o	índice	de	envelhecimento	é	de	237.	





sem-abrigo	 (23)”,	 que	 vêm	 juntar-se	 a	 uma	 comunidade	 em	 que,	 dos	 5824	
habitantes,	 918	 pessoas	 (18%	 da	 população)	 são	 beneficiárias	 de	 algum	 tipo	 de	


















Para	 avaliar	 uma	 paisagem	 sonora	 temos	 de	 ter	 em	 conta	 uma	 estética	
sensorial	 que	 envolve	 preferências,	 discriminação	 e	 juízos	 individuais.	 As	 pessoas	
avaliam	e	reagem	ao	ambiente	de	forma	diferente.		
No	 seu	 estudo	 "The	 Evaluative	 Image	 of	 the	 City"	 (1998),	 Jack	 Nasar	
desenvolveu	 um	método	 empírico	 para	 aferir	 sobre	 a	 preferência	 das	 pessoas	 em	
relação	à	 forma	construída	da	 sua	 cidade.	A	partir	das	 suas	 respostas,	Nasar	 criou	
um	 mapa	 avaliativo	 a	 ser	 usado	 como	 um	 guia	 para	 melhorar	 o	 aspeto	 de	 uma	
cidade.	 Nasar	 fundamentou	 o	 seu	 estudo	 nas	 ideias	 de	 Kevin	 Lynch	 (1960).	 Para	
ambos	os	autores,	a	imagem	mental	que	os	habitantes	formam	de	uma	cidade	é	um	
instrumento	 valioso	 para	 os	 planeadores	 e	 urbanistas.	 É	 a	 partir	 da	 avaliação	 dos	
utilizadores	que	se	pode	realmente	medir	e	classificar	a	forma	urbana.		
Jack	 Nasar	 sugere	 que	 é	 possível	 perceber	 as	 preferências	 do	 público	
medindo-as	 empiricamente.	 O	 autor	 apontou	 a	 qualidade	 estética	 como	 uma	 das	
maiores	dimensões	da	perceção	do	público	sobre	o	seu	meio	envolvente.	Variáveis	
como	 o	 prazer	 ou	 a	 beleza	 têm	 grande	 influência	 no	 julgamento	 da	 comunidade,	
pelo	 que	 a	 resposta	 estética	 é	 considerada	 uma	 mistura	 de	 prazer,	 excitação	 e	
relaxamento	(Yang	&	Kang,	2005)		
Da	mesma	forma,	o	conceito	de	paisagem	sonora	há	muito	que	deixou	de	se	
limitar	 a	 uma	 avaliação	 do	 ruído	 e	 dos	 seus	 efeitos	 na	 qualidade	 de	 vida	 dos	
habitantes	para	passar	a	incorporar	as	condições	da	sua	produção	e	receção,	isto	é,	a	
forma	 como	 o	 ambiente	 é	 recebido	 e	 entendido	 pelos	 indivíduos	 ou	 por	 uma	











A	 avaliação	 do	 ambiente	 sonoro	 deve	 ter,	 por	 conseguinte,	 uma	 aproximação	
holística,	que	entenda	a	paisagem	sonora	como	um	recurso	não	apenas	para	evitar	
ou	eliminar	o	ruído,	mas	para	avaliar	a	qualidade	sonora	dos	ambientes	urbanos.	O	
significado	de	uma	determinada	 característica	do	 ambiente	 sonoro	para	o	ouvinte	
passa	assim	a	ser	uma	questão	essencial	nesta	avaliação.			
Assim,	 este	 estudo	 empírico	 é	 baseado	 numa	 investigação	 qualitativa	 que	
envolveu	a	aplicação	de	questionários	e	entrevistas,	procurando	testar	a	hipótese	de	
que	 a	 perceção	 do	 ambiente	 sonoro	 é	 um	 fator	 relevante	 na	 apreciação	 de	 um	
determinado	 espaço	 urbano.	 Para	 isso,	 partimos	 do	 princípio,	 já	 explícito	 no	
decorrer	 desta	 tese,	 que	 existe	 uma	 correlação	 entre	 a	 qualidade	 do	 ambiente	
sonoro	 e	 a	 qualidade	 de	 vida	 do	 espaço	 em	 análise.	 O	 projeto	 segue	 uma	
aproximação	 holística	 baseada	 no	 Positive	 Soundscape	 Project	 (PSP),	 uma	
investigação	 interdisciplinar	 sobre	 a	 perceção	 das	 paisagens	 sonoras	 que	 parte	 de	






pretendeu	 avaliar	 a	 perceção	 dos	 habitantes	 sobre	 a	 paisagem	 sonora	 da	 cidade,	
bem	como	dos	bairros	em	análise.	Foram	aplicados	116	questionários	via	Internet	a	
residentes	da	cidade	de	Lisboa.		
O	 questionário	 foi	 dividido	 em	 três	 partes.	 A	 primeira	 parte	 consiste	 em	




















Não	 pretendendo	 ser	 um	 estudo	 exaustivo	 da	 perceção	 sobre	 o	 ambiente	
sonoro	 de	 Lisboa,	 este	 questionário	 pretendeu	 aferir,	 de	 forma	 concisa,	 uma	
imagem	sobre	uma	possível	identidade	acústica	da	cidade.		
Assim,	 a	 segunda	 parte	 consiste	 em	 perguntas	 gerais	 sobre	 a	 cidade	 de	









	 Sensações	 despertadas:	 "liberdade",	 "proximidade	 ribeirinha	 e/ou	
	 marítima",	 "sentir	 o	 verão",	 "alegria",	 "cidade	 portuária",	 "esperança",	











	 Sensações	 despertadas:	 "Remete	 para	 o	 passado/memória	 de	




























	 Sensações	 despertadas:	 "tranquilidade",	 "específico	 de	 Lisboa",	





























sons	 apontados	 como	 preferidos	 são	 sons	 identificados	 como	 típicos	 de	 Lisboa,	
desde	 o	 amolador	 ao	 elétrico,	 passando	 pelas	 características	 de	 cidade	 ribeirinha	
que	 Lisboa	 possui.	 Grande	 parte	 dos	 sons	 considerados	mais	 agradáveis	 são	 sons	
naturais.	Destes,	destacam-se	os	sons	dos	pássaros,	em	particular	das	gaivotas,	e	do	
rio.	Muitos	participantes	referiram-se	a	estes	sons	pela	sensação	de	"liberdade",	de	










tranquilidade,	muito	 associada	 ao	 rio,	 e	 também	 aos	 elétricos	 por	 representarem	












	 Sensação	 despertada:	 "perturba	 descanso",	 "impotência",	 "stress",	


















	 Sensação	 despertada:	 "irritação",	 "pessoas	 feias	 e	 mal	 educadas",	





























Sem	 surpresas,	 a	 grande	 maioria	 dos	 sons	 apontados	 	 refere-se	
essencialmente	a	sons	mecânicos,	sobretudo	sons	de	trânsito,	buzinas,	alarmes,	etc.,	
tidos	como	 fatores	de	stress	e	angústia,	 tensão	e	 isolamento.	Muitos	participantes	
referem	 a	 omnipresença	 de	música	 nos	 espaços	 públicos	 como	 um	 dos	 sons	 que	
mais	os	 incomoda,	pela	 imposição	e	falta	de	respeito	ao	mascarar	outros	sons	que	
preferiam	 estar	 a	 ouvir.	 Grande	 parte	 dos	 sons	 considerados	 incomodativos	
impedem	 o	 descanso	 e	 provocam	 irritação,	 aumentam	 a	 dificuldade	 de	
concentração	 e	 demonstram	 falta	 de	 cuidado	 e	 civismo	 da	 parte	 de	 quem	 os	




D.	Glass	e	J.	Singer	 (in	Refat	&	Eissa,	 IP14,	p.	60-80)	apontam	vários	 fatores	
que	 afetam	 a	 perceção	 do	 espaço	 sonoro	 e	 o	 respetivo	 grau	 de	 incomodidade.	O	
volume	 é	 forçosamente	 um	 desses	 fatores.	 A	 exposição	 prolongada	 a	 sons	
superiores	 a	 90dB	 pode	 mesmo	 levar	 à	 perda	 de	 audição.	 Por	 outro	 lado,	 sons	
imprevisíveis	são	em	geral	considerados	 frustrantes,	bem	como	a	 falta	de	controlo	
sobre	 um	 determinado	 aspeto	 do	 ambiente	 acústico.	 A	 ubiquidade	 da	música	 em	
espaços	 públicos	 é	 considerada	 por	 vários	 dos	 nossos	 respondentes	 como	 um	
elemento	intrusivo	sobre	o	qual	pouco	ou	nada	podem	fazer.	A	impotência	perante	
o	 ambiente	 sonoro	 é	 um	 dos	 fatores	 que	mais	 conduz	 ao	 incómodo.	 Quando	 um	










uma	 homogeneidade	 dos	 espaços.	 O	 som	 tem	 a	 capacidade	 de	 modular	 e	
reconfigurar	 o	 espaço,	mas	 ao	mascarar	 os	marcos	 sonoros	 que	 nos	 identificam	 a	
cidade	 que	 nos	 acolhe,	 perde-se	 o	 essencial,	 proliferando	 não-lugares,	 espaços	
ruidosos	e	imersivos	onde	o	lugar	deixa	de	ser	distinto,	perdendo	identidade.		
Muitos	dos	marcos	sonoros	da	cidade	considerados	desaparecidos	ou	em	vias	
de	 extinção	 pelos	 nossos	 inquiridos	 são	 precisamente	 sons	 que	 derivam	 de	
atividades	humanas,	como	os	anúncios	e	pregões	vocais	de	atividade	comercial	de	
rua	não	confinada	a	um	espaço,	as	praças	públicas	de	venda	de	peixe,	as	lotas,	o	som	
do	 cauteleiro,	 do	 amolador,	 das	 carroças	 que	 vendiam	 hortaliça	 e	 muitas	 outras	
atividades	 económicas	 de	 exterior,	 hoje	 em	 dia	 diminuídas	 pela	 concentração	 em	
espaços	 comerciais	 fechados.	 Estes	 são	 na	 sua	 maioria	 os	 sons	 que	 os	 nossos	
inquiridos	 gostariam	 de	 ver	 preservados	 ou	 reintegrados	 na	 paisagem	 sonora	 da	
cidade,	 bem	como	o	de	um	certo	 silêncio	que	existia	 antes,	 sobretudo	no	mês	de	
agosto	(hoje	invadido	pela	massificação	do	turismo),	o	som	das	crianças	a	brincar	na	


















como	 "razoável".	 Apenas	 uma	 pessoa	 tem	 uma	 opinião	 muito	 negativa	 sobre	 o	
ambiente	 deste	 bairro	 e	 cerca	 de	 21%	 (24	 respondentes)	 classificaram-no	 como	
mau.	 Nenhum	 dos	 inquiridos	 considera	 haver	 uma	 elevada	 qualidade	 de	 vida	 na	
Mouraria	e	apenas	11%	a	classificam	de	"boa".	
Entre	 os	 aspetos	 negativos	 apontados	 pelos	 inquiridos	 estão:	 ruas	 sujas,	
muito	 turismo,	 desaparecimento	 de	 comércio	 local,	 habitações	 antigas	 e	
degradadas,	 toxicodependência,	 difícil	 acesso	 em	 caso	 de	 emergência,	 falta	 de	
segurança,	 confusão	 nas	 ruas,	 população	 empobrecida,	 criminalidade,	 falta	 de	
espaços	 verdes,	 trânsito	 (com	 grande	 foco	 nos	 tuk-tuks),	 falta	 de	 espaços	
comunitários,	 demasiado	 ruído,	 falta	 de	 sossego,	 falta	 de	 transportes,	 topografia	
acidentada	e	ruas	estreitas.	
Para	 os	 que	 consideram	 que	 o	 bairro	 tem	 alguma	 qualidade	 de	 vida,	 os	







lazer,	 diversidade	 multicultural,	 o	 ambiente	 tradicional,	 a	 beleza	 característica	 do	






A	 maior	 parte	 dos	 inquiridos	 (55%)	 considera	 que	 o	 bairro	 de	 Alvalade	
oferece	uma	boa	qualidade	de	vida	aos	seus	moradores.	17	dos	inquiridos	afirmam	
mesmo	ser	"muito	boa"	e	apenas	cerca	de	6%	acreditam	ser	"má"	e	"muito	má".		
Entre	 os	 aspetos	 positivos	 assinalados	 estão	 as	 acessibilidades,	 a	 qualidade	
da	 habitação,	 os	 espaços	 verdes,	 tranquilidade,	 bons	 serviços,	 ruas	 amplas,	
organização	do	espaço,	arquitetura,	equipamentos	 infantis,	 comércio	diversificado,	
poucos	 turistas,	 boas	 escolas,	 bom	 mercado,	 bons	 acessos,	 oferta	 de	






bairro,	 topografia,	 urbanismo	 rico	 e	 variado,	 segurança,	 cultura	 e	 educação	 da	
população	residente,	comércio	local.	
Sobre	os	aspetos	negativos	deste	bairro	registámos:	falta	de	estacionamento,	




















A	 maior	 parte	 dos	 inquiridos	 não	 costuma	 passear	 nas	 ruas	 de	 Alvalade,	





da	 habitação,	 a	 variedade	 dos	 espaços	 verdes	 e	 equipamentos	 infantis,	 a	
tranquilidade,	os	serviços,	as	ruas	amplas	e	passeios	largos,	a	organização	do	espaço,	
a	arquitetura	e		o	urbanismo,	o	comércio	diversificado,	a	fraca	afluência	de	turistas,	
a	 existência	 de	 boas	 escolas,	 bom	 mercado,	 bons	 acessos	 e	 oferta	 de	
entretenimento,	o	facto	de	existirem	várias	zonas	recolhidas	e	silenciosas	e	muita	luz	
potenciada	 pela	 largura	 das	 vias,	 a	 existência	 de	 uma	 certa	 vivência	 de	 bairro,	 a	
topografia	plana,	a	segurança,	a	cultura	e	a	educação	da	população	residente.	
A	 falta	 de	 estacionamento	 e	 os	 problemas	 de	 trânsito,	 a	 população	
envelhecida,	 as	 habitações	 antigas	 e	 a	 recente	 diminuição	 do	 comércio	 local	





















bairro	 de	 Alvalade,	 em	 particular	 ao	 eixo	 Avenida	 de	 Roma/Estados	 Unidos	 da	
América.	 É	 seguido	 pelo	 som	 dos	 aviões,	mas	muitos	 dos	moradores	 neste	 bairro	
associam	aspetos	positivos	ao	som	do	tráfego	aéreo	(sensação	de	fuga,	de	evasão,	
de	liberdade	são	alguns	dos	significados	apontados).	Seguem-se	o	som	dos	pássaros	
e	 do	 vento	 nas	 folhagens	 das	 árvores,	 associados	 a	 uma	 certa	 tranquilidade	
proveniente	da	existência	de	muitos	espaços	verdes.	Em	Alvalade	ouvem-se	também	






andar	 ou	 a	 falar	 nas	 ruas	 numa	 afluência	 normalmente	 associada	 ao	 comércio	 e	
restauração	local.			
Já	na	Mouraria,	os	sons	da	vizinhança	predominam	sobre	todos	os	outros.	As	
ruas	 estreitas	 que	 não	 permitem	 o	 acesso	 aos	 automóveis	 explicam	 a	 pouca	
referência	ao	ruído	de	tráfego	em	relação	a	este	bairro.	Sons	de	pessoas	a	falar	umas	
com	 as	 outras	 desde	 as	 suas	 janelas	 ou	 os	 sons	 domésticos	 que	 saem	 do	 espaço	
privado	 para	 o	 público	 são	 também	 sons	 muito	 referidos.	 Muitos	 dos	 nossos	

















Mais	 de	 85%	 dos	 nossos	 inquiridos	 afirmaram	 ter	 refletido	 anteriormente	
sobre	 esta	matéria,	 o	 que	 indica	 preocupação	 com	 o	 ambiente	 sonoro	 da	 cidade.	






residentes	 dos	 bairros	 em	 análise,	 procurando	 aferir	 sobre	 a	 ligação	 afetiva	 dos	
residentes	aos	seus	bairros.		
Estes	 questionários,	 aplicados	 aleatoriamente	 nas	 ruas	 a	 moradores	 dos	
bairros,	procuraram	as	 referências	pessoais	e	coletivas	dos	 residentes,	essenciais	à	
construção	de	um	sentido	de	lugar.	
Na	 primeira	 parte,	 colocaram-se	 perguntas	 relacionadas	 com	 a	 idade,	 o	
género	e	ocupação	dos	 inquiridos,	bem	como	a	zona	onde	 residem	no	bairro	e	há	
quanto	tempo.	A	segunda	parte	procura	definir	uma	imagem	do	ambiente	sonoro	do	
bairro	 através	 das	 questões	 sons	 agradáveis/sons	 incomodativos.	 Na	 3ª	 parte	
focamos	 na	 memória	 despertada	 pelos	 sons,	 através	 de	 perguntas	 em	 torno	 dos	

















































sons	 naturais	 estão	 quase	 equiparados	 aos	 sons	 mecânicos,	 pássaros	 e	 aviões	







































são	 "o	 som	 da	 sardinha	 a	 crepitar	 na	 brasa",	 ou	 "a	 chinela	 a	 bater	 na	 calçada",	
reveladores	da	 forma	 como	a	Mouraria	 se	 associa	 a	 um	espírito	popular,	 também	
expresso	numa	certa	tendência	para	a	zaragata	e	a	discussão	entre	vizinhos,	muitas	
vezes	em	plena	rua.		
Para	 os	 habitantes	 da	 Mouraria	 todos	 os	 sons	 humanos	 que	 revelam	 a	
multiculturalidade	do	bairro	são	um	importante	marco	sonoro,	e	a	língua	estrangeira	








Por	 sua	vez,	Alvalade	está	mais	exposto	ao	 ruído	de	 tráfego,	o	que	diminui	
claramente	 a	 proliferação	 de	 marcos	 sonoros,	 sobretudo	 nas	 zonas	 mais	
movimentadas.		
	



















O	 avião	 é	 um	 marco	 sonoro	 deste	 bairro,	 mas	 não	 é	 consensual	 na	 sua	






modernidade,	 viagem	 e	 cosmopolitismo,	 outros	 sentem-se	 incomodados	 com	 o	
ruído	 que	 provoca.	 Alguns	 moradores	 tiram	 conclusões	 sobre	 as	 mudanças	
climatéricas	 conforme	 a	 direção	 tomada	 pelos	 aviões	 que	 chegam	 e	 partem	 de	
Lisboa.		
Em	 ambos	 os	 bairros,	 os	moradores	 recordam	 com	 nostalgia	 o	 tempo	 dos	
vendedores	 ambulantes,	 em	 que	 os	 produtos	 eram	 divulgados	 com	 pregões	





Da	 nossa	 observação	 e	 no	 decorrer	 destas	 inquéritos	 presenciais,	 não	
assinalamos	 uma	 grande	 diferença	 em	 termos	 de	 identificação	 coletiva	 com	 os	
Bairros	em	análise.	Alvalade	regista		um	maior	índice	de	qualidade	de	vida	percebida	
pelos	 seus	 moradores,	 e	 apesar	 de	 oferecer	 boas	 infraestruturas	 em	 termos	 de	
sociabilização,	nomeadamente	no	que	diz	respeito	a	espaços	verdes,	largos	e	jardins,	
de	 apresentar	 unidades	 habitacionais	 que	 são,	 regra	 geral,	 maiores	 e	 melhores,	
demonstra	 uma	 menor	 abertura	 para	 a	 manifestação	 coletiva	 da	 identidade	 de	
bairro,	praticando	uma	vivência	diária	menos	comunitária.	A	Mouraria	é	um	bairro	
onde	 essa	 vivência	 se	 propicia,	 mas	 por	 outro	 lado	 as	 pessoas	 nem	 sempre	 se	
sentem	 confortáveis	 e	 identificadas	 com	 ela.	 Em	 todo	 o	 caso,	 as	 pessoas	 retiram	
significado	da	informação	fornecida	pela	paisagem	sonora,	muitas	vezes	em	termos	
emocionais,	reagindo	ao	conteúdo	do	que	estão	a	ouvir	em	termos	cognitivos	e	não	
meramente	 físicos,	em	resposta	ao	volume,	 recorrência	ou	a	outras	 características	
do	ambiente	acústico.			
No	 processo	 metodológico	 que	 aqui	 seguimos,	 procurámos	 partir	 de	 uma	






escolha	 dos	 bairros.	 O	 processo	 de	 interpretação	 do	 ouvinte	 é	 central	 numa	
perspetiva	 subjetiva.	 Uma	 aproximação	 comunicacional	 ao	 som	 tem	
obrigatoriamente	 de	 considerar	 a	 natureza	 contextual	 da	 perceção	 e	 do	 papel	 do	
ouvinte,	mas	 uma	 comunidade	 acústica,	 como	 nos	 diz	 Truax,	 deverá	 ser	 capaz	 de	
reconhecer	 sons	 ou	 grupos	 de	 sons	 particulares	 e	 interpretá-los	 de	 uma	 forma	
similar.		
A	 questão	 da	 incomodidade	 é	 um	 aspecto	 essencial	 no	 planeamento	 e	 no	
desenho	sonoro	dos	 lugares,	mas	é	também	um	critério	subjetivo	que	depende	de	
muitos	 fatores.	 Nem	 sempre	 um	 som	 mecânico	 incomoda	 mais	 do	 que	 um	 som	
humano,	 por	 exemplo.	Aquilo	que	 incomoda	um	ouvinte,	 é	 um	 som	que	agrada	 a	
outro.	 	 As	 diferenças	 individuais	 podem	 ser	 significativas	 na	 produção	 de	
significados.	 Daqui	 se	 conclui	 que	 a	 distinção	 entre	 som	 e	 ruído	 é	 essencialmente	
uma	 resposta	 emocional,	 variável	 consoante	 o	 significado	 que	 cada	 um	 atribui	 ao	
que	está	a	ouvir.			
Por	outro	lado,	parece-nos	claro	que	o	planeamento	tem	uma	clara	influência	








Adotando	 a	 aproximação	 das	 paisagens	 sonoras,	 procurámos	 definir	 tonalidade	 e	










como	 ele	 é	 recebido,	 permitindo	 uma	 descrição	 genérica	 sobre	 a	 sua	 perceção	
holística.	 Se	 estes	 mapas	 forem	 elaborados	 nas	 fases	 iniciais	 e	 exploratórias	 dos	












































































como	 percebemos	 a	 qualidade	 do	 ambiente	 que	 nos	 rodeia.	 Mas	 o	 estudo	 de	
paisagens	sonoras	é	um	campo	de	investigação	já	estabelecido	em	muitas	partes	do	
mundo.	 Acreditamos	 que,	 num	 futuro	 próximo,	 fará	 parte	 do	 processo	 de	
planeamento	das	cidades	que	pretendam	ser	lugares	sustentáveis	e	agradáveis	para	
viver.	 O	 seu	 enquadramento	 teórico	 explora	 temas	 como	 escuta	 e	 sensibilidade	




no	 estudo	 empírico,	 baseado	 em	 trabalho	 de	 campo	 etnográfico,	 focado	 em	 dois	
bairros	 da	 cidade	de	 Lisboa.	 Consideramos	que	 esta	 abordagem	é	 necessária	 para	
aprofundar	o	conhecimento	e	permitir	uma	maior	aproximação	ao	ambiente	sonoro	




narrativos,	 nos	 quais	 procurámos	 sintetizar	 uma	 introdução	 ao	 pensamento	 sobre	
paisagens	sonoras.	Por	outro	lado,	com	o	programa	Invisible	Places,	demos	início	a	
uma	 série	 de	 projetos	 de	 curadoria	 que	 estão	 a	 ser	 desenvolvidos	 com	 entidades	











sobretudo	pelo	 lado	 intrusivo	e	 indesejável	do	 som.	A	engenharia	 acústica	 foca-se	
essencialmente	 na	 medição	 dos	 níveis	 sonoros	 e	 sua	 posterior	 redução,	 uma	
perspetiva	que	impõe	um	julgamento	qualitativo	sobre	o	som,	particularmente	com	
uma	conotação	negativa	sobre	o	ruído.		
Usar	 a	 terminologia	 dos	 estudos	 de	 paisagens	 sonoras	 permite	 categorizar	 os	
diferentes	 sons	 ouvidos	 na	 cidade	 e	 ter	 uma	 noção	 de	 como	 os	 habitantes	 locais	
ouvem	o	seu	mundo,	o	que	gostam	ou	não,	e	as	trocas	e	concessões	contextuais	que	
fazem	 quando	 respondem	 ao	 seu	 ambiente	 acústico.	 Não	 providenciando	 uma	
solução	 definitiva	 para	 a	 omissão	 das	 subjetividades	 da	 perceção	 de	 paisagens	





músicos	 e	 compositores	 que	 se	 tornaram	 socialmente	 conscientes	 e	 designers	





esta	 problemática	 que	 nos	 afeta	 a	 todos.	 Como	 sugestão	 final,	 acreditamos	 na	
importância	da	criação	de	uma	equipa	pluridisciplinar,	que	através	de	um	trabalho	







sentido	 de	 melhorar	 o	 nosso	 mundo	 acústico	 e,	 consequentemente,	 a	 nossa	
qualidade	de	vida.			
Da	 nossa	 parte,	 continuaremos	 este	 trajeto	 que	 nos	 trouxe	 até	 aqui,	 seja	 com	 a	
realização	 de	 filmes	 ou	 com	 a	 criação	 de	 programas	 que	 tragam	 arte	 sonora	 ao	
espaço	público,	prosseguindo	um	trabalho	de	educação	e	consciencialização	auditiva	
que	 acreditamos	 ser	 fundamental.	 Privilegiando	 o	 gosto	 pelo	 saber	 e	 pela	
experiência,	bem	como	o	prazer	da	descoberta	através	de	processos	criativos,	esta	
investigação	é	apenas	um	ponto	de	partida	e	uma	base	fundamental	para	todos	os	
projetos	que	se	seguirão.		
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1.	Tese	Formato	Digital	
	
2.	Entrevistas	áudio	
	 2.	a)	Becca	Laurence,	Sonic	Postcards	
	 2.	b)	Carlos	Alberto	Augusto,	músico	e	ecologista	sonoro	
	 2.	c)	Domingos	Morais,	musicólogo	
	 2.	d)	Eric	Leonardson,	presidente	do	World	Forum	for	Acoustic	Ecology	
	 2.	e)	Francisco	López,	músico	e	artista	sonoro	
	 2.	f)	hands	on	sound,	coletivo	de	artistas	sonoros	
	 2.	g)	Jean-	Paul	Thibaud,	investigador	laboratórios	CRESSON	
	 2.	h)	João	Pedro	Santos,	técnico	de	ruído	da	Cãmara	Municipal	de	Lisboa	
	 2.	i)	Luís	Antero,	artista	sonoro	
	 2.	j)	Luís	Cláudio	Ribeiro,	filósofo	e	professor	
	 2.	k)	Manuel	Graça	Dias,	arquiteto	
	 2.	l)	Mariana	Alves-Pereira,	física	acústica	
	 2.	m)	Marluci	Meneses,	antropóloga		 .	
	 2.	n)	Michelle	Nagai,	artista	sonora	
	 2.	o)	Mikhail	Karikis,	artista	
	 2.	p)	Mohammed	Boubezari,	arquiteto	
	 2.	q)	Pedro	Marra,	investigador	
	 2.	r)	Pedro	Rebelo,	professor	e	artista	sonoro		
	
3.	Entrevistas	transcritas	
	 3.	a)	Angus	Carlyle,	professor	e	artista	sonoro	
	 3.	b)	António	Ferreira,	artista	sonoro		
	 3.	c)	Bento	Coelho,	engenheiro	acústico	
	 3.	d)	João	Seixas,	geógrafo	urbano	
	 3.	e)	John	Wynne,	artista	sonoro	
	 3.	f)	Max	Dixon,	consultor	de	ruído	
	 3.	g)	Peter	Cusack,	artista	sonoro	
	 3.	h)	Rodrigo	Santos,	radialista	e	invisual	
	 3.	i)	Tiago	Pereira,	realizador,	A	Música	Portuguesa	a	Gostar	Dela	Própria	
	
4.	Filmes	
	 4.1)	Soundwalkers	
	 4.	2)	Não	há	silêncio	sem	ruído	
	
5.	Proceedings	IP2014:	Castro,	Raquel	&	Carvalhais,	Miguel	(eds).	Invisible	Places	|	
Sounding	Cities	Proceedings,	2014	
	
6.	Dados	estudo	de	caso	
	 6.	1)	Dados	questionário	online	
	 6.	2)	Dados	inquérito	de	rua	
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7.	Ambiências	
	 7.	1)	Alvalade	
	 7.	2)	Mouraria	
